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Sur la couverture: 
Frontispice de la Poétique françoise (1763) de 
J.-F. Marmontel, par Charles-Nicolas Cochin, dit Cochin le 
Fils. 
Cette allégorie exprime une des grandes idées de 
l'esthétique du XVIIIe siècle: l'union de la Poésie avec la 
Peinture. 
La Poésie est reconnaissable à ses attributs habituels: 
la lyre, la trompette de la Renommée, la couronne de 
lauriers. La flamme symbolise le feu intérieur de 
l'inspiration et les ailes, l'envol de l'imagination. 
La Poésie tend un miroir à la Peinture, qu'un putto 
dessinant à ses pieds permet d'identifier. La Peinture 
reconnaît sa propre image avec une stupéfaction que trahit le 
geste de ses mains; d'où la formule en exergue Astupet ipsa 
sibi. Dans les Métamorphoses d'Ovide (livre troisième, 
v.418), 1' hémistiche Astupet ipse sibi décrit l'attitude de 
Narcisse qui, séduit par son reflet dans l'eau d'une source, 
"reste en extase devant lui-même"; il est appliqué ici à 
l'émotion que la Peinture éprouve en découvrant d'elle-même 
une parfaite réplique produite par la Poésie. 
Le nuage sur lequel les trois figures sont assises 
symbolise l'élévation des arts au-dessus du commun. 
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INTRODUCTION 
La renaissance du pittoresque dans la poésie française 
Une étude historique du problème difficile qu'est 
l'expression du pittoresque en littérature doit répondre à 
deux questions fondamentales: quel intérêt l'écrivain porte-
t-il au spectacle de la nature, y compris les hommes en tant 
que vus de l'extérieur? Quels procédés met-il en oeuvre pour 
rendre ce qu'il veut faire voir et le rendre comme spectacle 
et non pas comme milieu de vie? La réponse à ces questions 
a considérablement varié d'une époque à l'autre: d'un côté, 
en effet, l'intérêt pour les aspects matériels du monde 
dépend de facteurs variables d'ordre socioculturel; d'autre 
part, les moyens que l'écrivain emploie pour les rendre 
varient selon les doctrines littéraires et les conventions 
stylistiques en vigueur. 
Ces deux points de repère orienteront nos recherches sur 
une période de l'histoire de la poésie pittoresque qui ne 
nous semble pas avoir été, jusqu'ici, examinée dans son 
ensemble de façon assez systématique: la période qui s'étend 
du moment où, autour de 1700, le mot 'pittoresque' fait son 
apparition, jusqu'à l'année 1829 en laquelle les Orientales 
de Victor Hugo assurent le triomphe de ce qu'on appelle alors 
la poésie "pittoresque". 
La raison de cette lacune est facile à deviner: on a 
préféré étudier le pittoresque là où il s'exprime le plus et 
le mieux. Aussi la prose préromantique de Rousseau, de 
Bernardin de Saint-Pierre et de Chateaubriand ainsi que la 
poésie pittoresque des romantiques et des parnassiens ont-
elles polarisé l'activité des chercheurs au détriment de la 
poésie descriptive du XVIIIe siècle, qui est plus simple, 
moins profonde, plus traditionnelle pour la langue et qui, en 
outre, ressortit à une littérature discréditée: la 
littérature postclassique. 
Mais ce discrédit qui n'a cessé de frapper cette poésie 
du XVIIIe siècle ne doit pas nous empêcher de suivre le 
phénomène depuis ses origines. C'est au moment où les poètes 
descriptifs cherchent à se dégager des routines scolaires et 
des traditions "académiques" qu'il est possible, mieux qu'à 
aucun autre moment, d'en trouver la source profonde. Si on 
veut savoir comment le pittoresque a fini par s'imposer dans 
la poésie romantique, c'est donc sa genèse, ainsi que ses 
premiers avatars, qu'il faut analyser, et cela non seulement 
par rapport aux formes brillantes qu'il va prendre à l'époque 
romantique, mais encore par rapport à certaines tendances de 
l'âge classique contre lesquelles son retour en faveur au 
cours du XVIIIe siècle apparaît comme une réaction. 
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Afin de comprendre cette réaction, il faut rappeler que 
la vision du monde telle qu'elle se reflète dans la 
littérature du XVIIe siècle est tout à fait différente de 
celle qui a prévalu depuis le romantisme. Pour le lecteur 
d'aujourd'hui, il va presque sans dire qu'une oeuvre 
littéraire ne concerne jamais l'homme sans référence à son 
cadre de vie. Le sujet peut donc en être d'ordre intérieur, 
spirituel; mais, même alors, nous ne le concevons pas comme 
indépendant d'aspects matériels et comme étranger à un cadre 
concret, auquel les sentiments les plus intimes doivent 
quelque chose de leur nature et de leur force. De là, dans le 
roman moderne, l'importance des descriptions à travers 
lesquelles le drame humain s'exprime. Quelquefois la 
description minutieuse des choses finit même par prendre 
toute la place, comme dans certains "nouveaux romans". 
Aujourd'hui, l'idée selon laquelle l'homme est déterminé par 
toutes sortes d'éléments extérieurs va donc de soi. 
Ce point de vue est pratiquement ignoré du classicisme, 
qui n'étudie l'homme qu'en lui-même, que dans sa vie 
intérieure. L'écrivain du XVIIe siècle est avant tout un 
moraliste, qui veut mettre à nu le fond de l'âme, 
indépendamment des conditions ambiantes. Cette conception qui 
a régné pendant tout le XVIIe siècle a pratiquement éliminé 
d'une grande partie de la littérature classique l'intérêt 
pour les aspects extérieurs de l'homme. La Bruyère fait 
exception, mais, s'il observe les tics et les jeux de 
physionomie de ses personnages, c'est dans la mesure où l'âme 
s'y traduit et s'y trahit. 
Il est évident que cette vision anthropocentrique de 
l'âge classique explique aussi l'indifférence à l'égard de la 
nature physique, que ce soit comme cadre de vie, ou comme 
spectacle pittoresque. A cet égard, La Bruyère lui-même 
n'échappe pas à la règle générale, comme l'observe Stendhal, 
qui, promeneur et touriste, est particulièrement attentif au 
pittoresque: 
Par malheur il n'y a pas de hautes montagnes 
auprès de Paris: si le ciel eût donné à ce 
pays un lac et une montagne passable, la 
littérature française serait bien autrement 
pittoresque. Dans les beaux temps de cette 
littérature, c'est à peine si La Bruyère, 
qui a parlé de toutes choses, ose dire un 
mot, en passant, de l'impression profonde 
qu'une vue comme celle de Pau ou de Cras, 
en Dauphiné, laisse dans certaines âmes (1). 
Certes, il est inévitable que parfois les personnages 
soient situés dans un cadre matériel, mais c'est toujours au 
bénéfice de l'analyse psychologique; ainsi dans ce passage de 
La Princesse de Clèves: 
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La passion n'a jamais été si tendre et si 
violente gu'elle l'était alors en ce prince. Il 
s'en alla sous des saules, le long d'un petit 
ruisseau gui coulait derrière la maison où il 
était caché. Il s'éloigna le plus gu'il lui fut 
possible, pour n'être vu ni entendu de personne; 
il s'abandonna aux transports de son amour et 
son coeur en fut tellement pressé gu'il fut 
contraint de laisser couler guelgues larmes; 
mais ces larmes n'étaient pas de celles gue 
la douleur seule fait répandre, elles étaient 
mêlées de douceur et de ce charme gui ne se 
trouve gue dans 1·amour (2). 
Cette rangée de saules sous laguelle s'enfuit le duc de 
Nemours est, remargue encore Stendhal, "la première trace 
d'attention aux choses de la nature gue j'aie trouvée dans 
les livres gu'on lit" (3). Mais gue nous sommes encore loin 
du sentiment de la nature gui inspirera un Chateaubriand ou 
un Lamartine! Loin de vouloir chercher une consolation dans 
la nature en l'associant à ses émotions personnelles, le duc 
de Nemours ne s'y réfugie gue faute de pouvoir se retirer 
chez soi, dans un endroit privé, comme il l'aurait fait en 
des circonstances "normales". L'idée d'entrer en communion 
avec le paysage lui est tout à fait étrangère. Pour l'homme 
cultivé du XVUe siècle, la nature est un monde inconnu et 
pratiguement inexistant. 
Dès lors, il n'est pas étonnant gue les grands genres 
littéraires, comme la tragédie et l'épopée, gui sont axés sur 
l'analyse de l'âme dans ce gu'elle a d'universel et d'idéal, 
se détournent du vocabulaire réaliste et pittoresgue pour 
développer un langage abstrait et élevé. La langue française 
du XVIIe siècle n'est pas incapable d'exprimer les spectacles 
offerts par la nature: les mots existent, mais la poésie 
élevée n'a pas à parler de ces choses-là. La grande 
littérature n'a plus du tout comme sujet le pittoresgue des 
choses visibles: cela n'intéresse plus personne! 
Cette évolution socioculturelle crée une rupture par 
rapport au siècle précédent. La Pléiade n'était pas partie 
dans cette direction: témoin tant de poèmes de Ronsard gui 
sont aujourd'hui dans toutes les mémoires. Mais, au XVIIe 
siècle, on ne le lit plus: la dernière édition de ses oeuvres 
date de 1630. Il est normal gu'à une même épogue, les 
artistes et les écrivains ne traitent pas tous l'ensemble des 
sujets. Mais, pendant l'âge classigue, le mouvement gui 
éloigne la grande littérature du pittoresgue est si général, 
si profond et si radical gu'il margue une cassure étonnante 
dans l'évolution littéraire. 
Si on laisse se perdre une source, il faut la 
redécouvrir. Au XVIIIe siècle, le pittoresgue ne va pas 
renaître d'un retour à Ronsard, mais sera un effet de 
l'évolution socioculturelle. C'est le regain d'intérêt pour 
les spectacles naturels gui poussera les esprits les plus 
clairvoyants à dénoncer l'appauvrissement de la langue 
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classique et à analyser l'ensemble des facteurs qui l'ont 
provoqué: la primauté, aux yeux des gens du monde, de "la 
Cour et de la Ville", qui fait négliger sinon mépriser les 
choses de la campagne, le modèle du style noble fourni par la 
tragédie, la théorie du beau idéal. 
Pour traduire ce changement dans le goût, il faut un mot 
nouveau qui va donner consistance à l'idée préexistante. Ce 
mot sera pittoresque. Il va apparaître au moment où on en a 
besoin pour proliférer ensuite dans des significations qui 
vont se préciser au fur et à mesure que les théories du 
pittoresque s'élaborent dans les différents domaines 
d'expression artistique: après avoir été appliqué à la 
peinture, à l'art des jardins et à la littérature, il va 
prendre une place importante dans la poétique du genre 
descriptif, qui assimilera la peinture à la poésie et 
cherchera à "peindre" la nature extérieure par des mots et 
des sons. Poètes de la nature, les descriptifs prennent 
encore plus nettement conscience des insuffisances de la 
langue classique et des conditions qui l'avaient détournée de 
certains registres du vocabulaire. Loin d'en rester là, ils 
s'attachent à féconder le langage poétique de façon à le 
rendre propre à leurs "peintures", innovations qui 
manifestent à l'évidence une volonté de recherche du 
pittoresque. 
Une fois associé à la poésie descriptive, le mot 
'pittoresque' entrera en concurrence avec 'descriptif', dont 
il sera d'abord un simple synonyme. S'il est sorti victorieux 
de cette lutte, c'est surtout grâce aux premiers romantiques, 
qui, dans leur polémique contre la poésie postclassique, se 
sont emparés du terme pour en faire l'antonyme de 
'descriptif'. 
En analysant les facteurs culturels qui ont créé cet 
intérêt nouveau pour la nature, les doctrines qu'il a 
inspirées aux théoriciens et les oeuvres poétiques qui l'ont 
manifesté, nous trouverons dans le mot 'pittoresque' le 
témoin d'une évolution esthétique qui nous conduira de la fin 
du classicisme au premier romantisme. 
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Notes de l'introduction 
(1) Mémoires d'un touriste (1838), éd. Le Divan, Paris 
1929, t. I, pp. 131-132 (le 10 mai 1837). 
(2) La Princesse de Clèves (1678), éd. A. Adam, Paris 1966, 
p.157. 
(3) Oj). cit. , p. 132. 
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PREMIERE PARTIE 
LA DOCTRINE CLASSIQUE ET LA LANGUE POETIQUE 
Quels sont les facteurs qui poussent aux XVIIe et XVIIIe 
siècles la langue poétique à s'épurer et à s'abstraire de 
plus en plus? Que se passe-t-il au juste? Quantité d'études 
ont été consacrées à ce problème et les réponses qu'elles 
ont apportées semblent l'avoir résolu une fois pour toutes. 
Il a été établi que deux ordres de facteurs liés de façon 
étroite et souvent inextricable expliquent la pauvreté 
lexicale de la poésie classique. D'une part, des facteurs 
doctrinaux, en particulier le purisme des poètes et des 
grammairiens; d'autre part, des facteurs socioculturels: 
1'influence du mouvement précieux et la primauté du théâtre 
aux yeux des gens du monde. 
A quoi bon revenir sur le sujet, à la lumière de ces 
analyses? C'est parce que nous voulons examiner de plus près 
comment cette évolution conduit à éliminer de la poésie 
française tous les mots et expressions qui permettent de 
donner une description précise de la nature physique. Une 
fois adopté ce point de vue, la première constatation sur-
prenante qui s'impose est qu'en réalité, l'étude de l'appau-
vrissement lexical est restée incomplète jusqu'ici. De fait, 
si la critique a mis suffisamment en lumière le rôle ainsi 
que l'interaction des facteurs stylistiques et 
socioculturels, elle n'a guère tenu compte d'un autre facteur 
capital sur le plan de la doctrine littéraire: la théorie du 
beau idéal. Cantonnés qu'ils étaient dans leur spécialité, 
les historiens de la langue et les historiens de la 
littérature ne se sont pas posé la question de savoir dans 
quelle mesure l'indigence lexicale de la poésie classique 
remonte à 1'interprétation étroite que les théoriciens du 
XVIIe siècle donnent du vieux précepte de l'imitation de la 
nature. Telle est la lacune que nous nous proposons de 
combler en montrant comment les doctrines esthétiques et 
stylistiques, encore cloisonnées au début du XVIIe siècle, 
vont se rapprochant petit à petit pour se fondre enfin à 
l'époque postclassique. 
Ce n'est pas que nous tenions pour négligeable le tra-
vail qui a déjà été fait. Bien au contrairel Nous commen-
cerons par dresser brièvement le bilan des résultats acquis: 
il nous permettra de mieux comprendre l'indifférence au 
spectacle de la nature dont témoigne le poète classique. 
Nous racourrons à trois vastes synthèses qui font autorité: 
La formation de la doctrine classique de René Bray, L'idée 
de nature en France dans la première moitié du XVIIIe siècle 
de Jean Ehrard, ouvrage qui prolonge à certains égards celui 
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de Bray, et les chapitres de l'Histoire de la langue fran-
çaise de Ferdinand Brunot qui donnent une analyse de l'état 
de langue créé par l'esprit classique. 
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Chapitre I 
NATURE ET POESIE AU XVIIe SIECLE 
L'idée de nature 
Pour les théoriciens du XVIIe siècle, l'art consiste à 
imiter la nature: cette idée forme l'assise sur laquelle se 
construit toute leur esthétique. C'est à René Bray qu'on en 
doit une analyse riqoureuse (1). Il a montré qu'en général, 
les théoriciens du XVIIe siècle fondent les règles de 
l'imitation sur l'une ou l'autre des raisons qu'Aristote 
avait avancées dans sa Poétique. La première de ces raisons 
concerne l'acte d'imitation en tant que tel: le penchant pour 
l'imitation est inné en l'homme. Ainsi, "c'est par 
l'imitation que nous prenons nos premières leçons". La 
deuxième raison se rapporte à l'effet produit par 
l'imitation: "tout ce qui est imité nous plaît", parce que, 
ajoute Aristote, l'homme éprouve "du plaisir à apprendre, et 
que, pour apprendre, il n'est point de voie plus courte que 
l'image"; un coup d'oeil lui suffit pour reconnaître la 
réalité imitée (2). En d'autres termes, l'imitation plaît 
parce qu'elle satisfait de manière efficace le besoin de 
connaître qu'Aristote attribue à chaque être humain. Le plus 
souvent, précise Bray, "nos théoriciens mettent en avant une 
raison qui est assez proche de la deuxième raison 
d'Aristote", témoin cette réflexion de Nicole: "Il n'est pas 
possible que ce qui est contre la nature puisse jamais 
plaire, ni que ce qui lui est conforme déplaise en aucun 
temps" (3). 
Dans la doctrine classique, la nature en question est 
surtout la nature de l'homme. Cette limitation s'explique 
d'abord par une raison psychologique: l'homme s'intéresse 
avant tout à ce qui lui ressemble, donc à tout ce qui est 
humain. A cette raison s'en ajoute alors une autre, d'ordre 
socioculturel, et qui tient au goût étroit de l'élite 
cultivée: celle-ci est férue d'analyse psychologique au point 
de se désintéresser complètement de la nature physique, du 
moins comme objet d'émotion poétique. Sans doute, il existe 
suffisamment de témoignages pour qu'on puisse admettre, avec 
Mornet, que le XVIIe siècle a eu le goût "de la campagne, de 
la nature variée, libre, même de la flânerie, de la rêverie"; 
mais les contacts avec la nature restent superficiels: "on 
n'a jamais ou presque jamais le sentiment romantique de la 
nature; on ne prête pas aux objets inanimés une âme qui 
s'attache à notre âme" (4). Les citadins ne séjournent dans 
leurs maisons de campagne que pour goûter une autre manière 
de vivre à laquelle la nature offre un décor agréable. 
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Aussitôt reposés des tracas de la ville, ils ne tardent pas à 
y retourner. "Les esprits doux et amateurs des Belles-Lettres 
ne trouvent jamais leur compte à la campagne", proclame 
résolument la marquise de Rambouillet (5). 
Rien d'étonnant, dès lors, si cette société essentielle-
ment urbaine apprécie peu la poésie de la nature. Tout en 
sachant profiter des plaisirs agrestes, elle préfère, en 
littérature, les oeuvres qui lui tendent un miroir grâce à 
l'analyse de ces passions humaines qui sont le principal 
objet de sa curiosité. Les théoriciens reprennent et 
codifient les idées qui prévalent dans ce milieu clos; ils 
recommandent au poète d'imiter avant toute chose les 
caractères et les moeurs afin de plaire et instruire à la 
fois. Ce faisant, ils continuent la tradition de l'humanisme 
méditerranéen selon les enseignements reçus dans les collèges 
des Jésuites. Saint-Evremond exprime bien cette tendance de 
son époque à porter un intérêt presque exclusif aux questions 
psychologiques : 
Un discours où on ne parle que de bois, de rivières, 
de prés, de campagnes, de jardins, fait sur nous une 
impression bien languissante [...]; mais ce qui est de 
l'humanité, les penchants, les tendresses, les affec-
tions, trouvent naturellement au fond de notre âme 
à se faire sentir: la même nature les produit et les 
reçoit; ils passent aisément des hommes qu'on 
représente, en des hommes qui voient représenter (6). 
Voilà comment, sous l'empire du public lettré qui porte 
les esprits dans le sens de l'analyse psychologique, les 
théoriciens classiques finissent par réduire le champ de 
l'imitation à la nature morale. 
C'est cette conception anthropocentrique de l'art qui 
explique le peu d'attention que la poésie française du XVIIe 
siècle accorde aux spectacles naturels. Dans ces conditions, 
que fait le poète qui ambitionne de gagner l'oreille du 
public? Il privilégie l'étude de la nature morale, si bien 
que la littérature classique est avant tout psychologique et 
trouve sa plus haute expression dans la tragédie. Axée 
qu'elle est sur les actions des héros et l'analyse de leurs 
mobiles, celle-ci ne prête évidemment guère attention à 
l'évocation du cadre matériel. Personne n'a expliqué la chose 
plus clairement que Paul Valéry: "Le théâtre classique est 
privé de la description. Est-il 'naturel' qu'un 'personnage' 
ait le pittoresque à la bouche? Un personnage ne doit voir 
que ce qu'il est nécessaire et suffisant qu'il voie pour 
l'action [...]" (7). 
Mais, même dans les genres où elle a traditionnellement 
un grand rôle, comme l'églogue, la nature extérieure ne sert 
que de cadre aux actes des personnages, qui sont des gens du 
monde déguisés en bergers et bergères (8). Colletet avait 
formulé la règle générale dès 1636: 
La poésie est une vive représentation des choses 
naturelles [...]. Qu'est-ce que le poème épique, 
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sinon une parfaite imitation des actions généreuses 
des grands héros? la comédie, qu'un miroir des moeurs du 
temps, qu'une image de la vérité et en un mot qu'une 
belle et excellente imitation de la vie? [. . . ] les 
petites églogues [...] qu'une représentation des actions 
pastorales? (9). 
La Fontaine, poète de la nature ? 
On pourrait objecter le cas de La Fontaine fabuliste. 
Bray n'en fait pas mention, parce que la fable n'est pas, au 
XVIIe siècle, un genre considéré par la doctrine littéraire. 
Qu'il suffise de rappeler que Boileau n'y consacre pas un 
seul vers de son Art poétique. Il est vrai que, d'un commun 
accord, postclassiques et romantiques admirent les images 
qu'inspire au fabuliste l'observation pénétrante de la nature 
physique. C'est ainsi que La Harpe célèbre La Fontaine comme 
un "grand poète" et un "enfant de la nature" (10) . Plus 
autorisée est l'opinion de Chateaubriand: il salue La 
Fontaine comme un des rares représentants de la poésie de la 
nature à une époque où ce genre était nettement en défaveur 
(11). En retraçant à vol d'oiseau "la marche singulière" de 
ce qu'il appelle "le genre pittoresque", Sainte-Beuve fait le 
même constat: "Au XVIIe siècle, le sentiment du pittoresque 
naturel est né à peine, il n'est pas détaché ni développé, 
et, si l'on excepte le bon et grand La Fontaine, nous n'avons 
alors à admirer aucun tableau vif et parlant" (12). 
Ces éloges comportent beaucoup de vrai; mais ils ne 
disent pas toute la vérité. Dans Les impressions sensorielles 
chez La Fontaine, Félix Boillot a démontré qu'en réalité, les 
choses sont plus compliquées: La Fontaine sait, assurément, 
l'art d'évoquer la nature, mais "ses paysages ne s'avancent 
point au premier plan". Ce serait risquer de détourner 
l'attention du lecteur de ce qui doit être au centre de 
l'intérêt: les faits et gestes des animaux et des hommes dont 
le décor doit faire partie intégrante. Subordonné à l'action, 
"le paysage n'est jamais chez lui traité pour lui-même ni 
pour sa beauté, ni pour l'émotion qu'il suscite" (13). A vrai 
dire, nous ne trouvons chez lui que des indications 
scéniques, souvent, certes, fort suggestives, mais laconiques 
et allusives quand ce n'est pas vagues et abstraites: 
Un marchand grec en certaine contrée 
faisait trafic [...] 
(Le Bassa et le Marchand) 
Au bord de quelque bois sur un arbre je grimpe 
(Les Lapins) 
Le long du clair ruisseau buvait une colombe 
(La Colombe et la Fourmi) 
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[...] L'archer 
Voit le long du sillon une perdrix marcher (14). 
( Le Loup et le Chasseur) 
Sans aucun doute, chez La Fontaine, la narration prime la 
description. Plus que "l'enfant de la nature", il est 
l'enfant de son siècle. En définitive, la poétique de la 
fable repose, tout comme celle des genres dits élevés, sur le 
précepte de l'imitation de la nature morale. La Fontaine est 
l'exception qui confirme la règle et reflète l'attitude 
générale des poètes du Grand Siècle. Qu'ils s'adonnent à la 
fable ou au genre bucolique aussi bien qu'à la tragédie ou à 
la comédie, ils sont trop préoccupés de saisir les vérités 
psychologiques permanentes pour faire jouer un rôle aux 
réalités du monde matériel. Il n'y a guère plus de raison de 
trouver chez eux une description de paysage que chez Pascal 
ou La Rochefoucauld. 
Appauvrissement du vocabulaire poétique 
Jusqu'à quel point cet ensemble de facteurs doctrinaux et 
sociologiques commande-t-il l'évolution de la langue 
classique? Il existe un rapport évident de cause à effet: 
puisque seule la nature morale fait l'objet de l'imitation, 
le poète n'a que rarement besoin d'user de mots désignant les 
aspects divers de la réalité extérieure à l'homme: le ciel et 
les astres, les montagnes et les champs, les eaux et les 
arbres. Par voie de conséquence, toute une catégorie de mots 
concrets disparaît peu à peu du vocabulaire de la poésie 
élevée. 
La mise à l'écart de ces substantifs entraîne forcément 
celle des mots qui les accompagnent d'ordinaire et servent à 
caractériser les réalités en question: adjectifs, verbes et 
compléments exprimant couleurs et lumières, formes et 
dimensions, attitudes et mouvements, bruits et sons. Cette 
élimination des qualificatifs pittoresques est d'autant plus 
inévitable qu'elle répond tout à fait à la tendance qui porte 
la poésie classique à sacrifier la curiosité pour 
l'accidentel et le particulier à la recherche d'un beau 
absolu et universel. 
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Chapitre II 
IMITATION ET IDEALISATION 
La recherche du beau 
Si l'accord règne quant à l'objet de l'imitation, les 
opinions divergent sur la manière dont il faut la concevoir: 
l'imitation de la nature doit-elle consister en une copie ou 
en une transposition? Peu nombreux sont ceux qui optent pour 
la première hypothèse et préconisent une imitation si fidèle 
qu'elle en est; ils appartiennent presque tous à la première 
génération classique. Tel est Chapelain qui, en 1630, dans la 
Lettre sur les vingt-quatre heures, pose que "l'imitation en 
tout poème doit être si parfaite qu'il ne paraisse aucune 
différence entre la chose imitée et celle qui imite" (15). La 
majorité des théoriciens, au contraire, recommandent au poète 
d'"embellir" la nature, humaine s'entend, c'est-à-dire de 
choisir, d'accuser et d'agencer les plus beaux traits du 
modèle de manière à en composer une image idéale. Ainsi le P. 
le Moyne veut que "le poète corrige les défauts de la nature 
et qu'il achève ce qu'elle n'a fait qu'ébaucher" (16). Par 
là, lui et ses confrères restreignent le domaine de 
l'imitation à "la belle nature" et souscrivent inconsciemment 
ou non à cette ancienne théorie esthétique suivant laquelle 
l'artiste, loin de reproduire avec exactitude les êtres et 
les choses, doit en donner une vision idéale. 
Vraisemblance et bienséance 
Pour saisir le beau dans la nature, le poète doit 
respecter deux règles fondamentales: la vraisemblance et la 
bienséance. La première lui prescrit d'éviter l'outrance, 
l'artifice et l'anormal, car, comme l'écrit Boileau dans 
l'Epitre IX, 
Rien n'est beau que le vrai: le vrai seul est aimable. 
Le faux est toujours fade, ennuyeux, languissant, 
Mais la Nature est vraie [...] (17). 
Au premier abord, on dirait que 'nature' et 'vérité' sont 
de simples synonymes pour l'école classique; mais, précise 
Bray, la notion de nature est plus extensive que celle de 
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vérité. Le concept de nature peut couvrir l'exceptionnel 
aussi bien que le quotidien, tandis que par 'vérité', on 
entend seulement ce qui est universellement admis et connu: 
ce qui est généralement jugé conforme à la nature des choses. 
C'est ainsi que, vers 1660, la notion de nature ne s'applique 
plus qu'à la vérité moyenne et quotidienne, qui, seule, passe 
pour vraisemblable. Aussi Bray conclut-il ailleurs: "La règle 
de la vraisemblance transforme donc complètement le principe 
de l'imitation. On imite la nature, c'est-à-dire le concret, 
oui; mais au nom de la vraisemblance, de ce concret on fait 
de l'abstrait, de l'individu on va au type, du particulier au 
général, du réel à l'idéal. L'esthétique classique est un 
idéalisme et non un réalisme" (18). 
De plus, - et voilà que, de nouveau, nous glissons du 
plan doctrinal au plan socioculturel - les "bienséances 
externes" obligent le poète classique à adapter ses 
imitations de la vérité commune au goût de l'élite 
aristocratique qui forme son public (19). C'est-à-dire qu'il 
est censé observer les convenances de la vie mondaine pour 
lesquelles les Précieux donnent souvent le ton. 
La doctrine classique vient se greffer sur ce mode de 
vie. C'est sous l'influence de l'esprit précieux que les 
théoriciens des bienséances interdisent au poète d'imiter le 
bas, le laid, l'horrible, bref, tous les aspects de la nature 
humaine qui sont susceptibles de choquer l'honnête homme, 
tel La Mesnardière: 
Je ne saurais approuver qu'il prenne plaisir à décrire 
avec exagération la bassesse d'une avarice, l'infamie 
d'une lâcheté, la noirceur d'une perfidie, l'horreur 
d'une cruauté, l'ordure d'une pauvreté, ni ces autres 
vilaines choses qui travaillent ou scandalisent toutes 
les âmes bien nées par leurs représentations odieuses ou 
affligeantes (20). 
Poussés par le souci de plaire, les hommes de lettres 
suivent en règle générale ce conseil et font ainsi du goût 
délicat du beau monde un des principes majeurs qui doivent 
diriger le poète dans sa recherche du beau. 
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Chapitre III 
LA THEORIE DE L'IMITATION DE LA NATURE DE 1680 A 1750 
De Perrault à Batteux 
Chose remarquable, l'autorité dont jouit la théorie de 
l'imitation est telle que, jusqu'au milieu du XVIIIe siècle, 
la majorité des gens de lettres la reprennent sans y apporter 
de changements substantiels. Ainsi que l'a rappelé Jean 
Ehrard, ils préfèrent s'en tenir aux "certitudes rassurantes 
de l'académisme" plutôt que de se hasarder dans des chemins 
inexplorés (21). 
D'où vient cette autorité de la doctrine littéraire dont 
la stabilité provoquera une véritable crise de la poésie au 
XVIIIe siècle? Sans doute d'abord de l'admiration 
qu'inspirent les chefs-d'oeuvre des grands écrivains 
classiques. Pourquoi abandonner des préceptes qui avaient été 
illustrés par les plus belles productions de la littérature 
française et qui semblaient en avoir fait l'excellence? Cette 
évidence paraît si forte qu'elle n'est pas remise en question 
par les "Modernes" eux-mêmes. Au contraire! Dans son 
Parallèle des Anciens et des Modernes, Perrault témoigne de 
sa fidélité inébranlable à la doctrine classique. S'il se 
permet, par endroits, de modifier les idées reçues, c'est 
surtout pour les raffiner. C'est ainsi qu'il pousse 
l'idéalisme de l'esthétique classique jusqu'à préconiser 
comme norme un concept platonicien: "l'idée du beau". A son 
avis, "ce n'est pas une grande louange que d'imiter bien la 
pure nature", c'est-à-dire "la nature ordinaire"; il est bien 
plus difficile de "représenter de beaux objets, et par les 
endroits où ils sont les plus beaux". Mais, ajoute-t-il, même 
l'imitation de "la plus belle nature" reste encore trop 
proche de la réalité empirique: il faut que l'artiste 
dépasse les apparences pour attraper le beau idéal et s'en 
servir comme idée directrice dans l'exécution de son oeuvre 
(22). Il va sans dire que la nature dont il parle n'est pas 
d'abord, si tant est qu'elle soit un peu, la nature 
extérieure. En tout cas, cette tendance idéaliste ne portait 
guère au concret. 
Chef de file des Modernes, Perrault trouve bien entendu 
que les poètes du XVIIe siècle ont beaucoup mieux réussi à 
pénétrer l'essence du beau que les Anciens: Molière par exem-
ple a su dépeindre des types éternels, tandis que Térence 
s'est contenté de reproduire servilement la nature en faisant 
parler "un vieillard comme un vieillard, un jeune homme, 
comme un jeune homme, un valet comme un valet". Voilà qui 
rend, aux yeux de Perrault, les comédies du poète latin 
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inférieures à celles de son disciple français "car il ne 
suffit pas que les caractères soient assez marquez pour estre 
reconnus, il faut les porter en quelque sorte à la perfection 
de leur idée [...]" (23). 
Plus d'un demi-siècle après la parution du traité de 
Perrault, l'abbé Batteux raffine encore, lui aussi, sur 
l'idée de la nature à partir de l'exemple fourni par l'oeuvre 
de Molière. Evidemment, quand il parle de 'nature', il pense 
surtout à la nature morale, modèle de tous les arts parce 
qu'"!! ne peut y avoir rien de plus touchant pour nous, 
que l'image des passions et des actions des hommes" (24). Il 
divise cette nature en quatre "mondes": "le monde existant" 
ou "actuel", "le monde historique", "le monde fabuleux", et 
"le monde idéal ou posssible, où tous les êtres existent dans 
les généralités seulement, et d'où l'imagination peut tirer 
des individus qu'elle caractérise par tous les traits 
d'existence et de propriété" (25). 
Contrairement à Perrault qui tient la recherche du beau 
essentiel pour la mission suprême de l'art, Batteux ne met 
pas l'imitation du "monde idéal" au-dessus de celle des 
autres "mondes"; il demande seulement au poète d'embellir la 
nature humaine quel que soit le "monde" dont il tire son 
sujet. Son argumentation est très orthodoxe: ayant pour objet 
de plaire, le poète ne doit pas rendre la nature morale 
"telle qu'elle est ordinairement, telle qu'elle se présente 
à nous tous les jours", mais choisir avec goût les plus beaux 
éléments et les représenter "avec toute la perfection dont 
ils sont susceptibles"(26). C'est la manière dont Molière a 
imaginé le misanthrope, personnage pris dans le "monde 
idéal": il a rapproché et assorti les traits d'humeur noire 
qu'il avait remarqués chez les hommes ou bien inventés de 
toutes pièces afin de se former une idée générale du per-
sonnage; et c'est d'après ce "prototype" qu'il a travaillé 
pour camper Alceste. Cet exemple montre bien ce que c'est que 
la belle nature: "Ce n'est pas le vrai qui est; mais le vrai 
qui peut être, le beau vrai", répète Batteux après Boileau 
(27). Plus parfait que la nature, le caractère d'Alceste n'en 
est pas moins vraisemblable puisque plusieurs de ses traits 
ont leur origine dans "le monde existant" (28). 
Alors que Perrault se fait l'avocat d'une esthétique 
purement idéaliste, Batteux part donc du principe que l'imi-
tation de la belle nature doit toujours s'appuyer sur 
l'observation du réel. Mais abstraction faite de cette 
nuance, Batteux aussi bien que Perrault restent en définitive 
fidèles à la règle fondamentale de l'imitation telle que 
l'école classique l'avait conçue et pratiquée: imiter, c'est 
embellir la nature humaine. En effet, par 'nature', ils 
n'entendent que la nature humaine et ne semblent pas avoir 
l'idée que la beauté des paysages "naturels" puisse être un 
sujet important pour la littérature comme elle l'était pour 
la peinture. Il suffit de rapprocher leurs idées pour se 
persuader qu'en fait, la théorie de l'imitation n'évolue 
guère durant le demi-siècle qui sépare Les Beaux Arts réduits 
à un même principe du Parallèle des Anciens et des Modernes. 
Sous ce rapport, ces deux théoriciens sont représentatifs de 
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leur génération qui répète, codifie et applique à l'envi les 
préceptes formulés par Boileau et ses contemporains (29). 
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Chapitre IV 
L'EPURATION DU VOCABULAIRE POETIQUE 
L'école de Malherbe 
Bien des mots patois, techniques, familiers ou 
archaïques qui viennent encore fréquemment sous la plume des 
poètes du XVIe siècle ne se retrouvent plus dans la poésie 
élevée de l'époque classique. Leur absence est due à la 
purification continuelle du vocabulaire des grands genres 
poétiques qui s'accomplit depuis le début du XVIIe siècle et 
qui aboutira au développement anormal du style noble. Quelles 
sont les étapes principales de cette évolution stylistique et 
comment se définit-elle par rapport à la théorie du beau 
idéal? 
C'est Malherbe qui au commencement de l'ère classique, 
jette les bases d'une réforme radicale de la langue poétique. 
Il s'acharne à proscrire de la haute poésie tous les vocables 
qui n'appartiennent pas à l'usage des "courtisans". Tels sont 
évidemment les termes "bas et plébées" parmi lesquels il 
range par exemple 'coup de fouet', 'faire compte' et 'mettre 
bon ordre'; mais tels sont aussi les mots dont les poètes de 
la Pléiade avaient enrichi leurs vers au siècle précédent: 
archaïsmes ('liesse'), néologismes obtenus par emprunt, 
composition ('blond-doré') ou dérivation ('voirin'), tours 
dialectaux (entre autres gascons: 'maint et maint') et termes 
techniques (entre autres médicaux: 'léniment') (30). 
Sans fonder ce programme sur la règle de l'imitation, 
Malherbe se réfère cependant à la vieille théorie de la 
hiérarchie des styles, théorie dont certains parmi ses 
successeurs pousseront les implications à l'extrême en vue de 
réunir les perspectives stylistique et esthétique. Déve-
loppée par les rhétoriciens de l'Antiquité, cette théorie 
littéraire atteindra son appogée au cours de la période 
classique. Elle repose sur la distinction entre trois niveaux 
de style, comportant chacun un ensemble bien défini de 
procédés d'expression: le sublime, le moyen et le simple. Le 
fond déterminant la forme, tout genre requiert son style 
propre suivant la dignité qu'on lui attribue. C'est-à-dire 
que le choix du vocabulaire, des figures, des procédés 
syntaxiques doit concorder avec le rang social des 
personnages à représenter. S'agit-il d'évoquer les tourments 
d'une princesse en proie au désespoir ou les faits d'armes 
d'un noble guerrier? C'est le style sublime qui convient, par 
exemple dans la tragédie ou l'épopée: "La Poesie héroïque, 
écrit Le Moyne, demande une diction toute héroïque. La basse, 
la vulgaire, la plebèe, comme parloit feu Malherbe, luy 
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seroit...messeante" (31). De même, Georges de Scudery 
affirme, dans la preface d'Alane, que le style sublime "doit 
composer le gros du poème épique: parce que ce poème 
contenant des actions eslevees, il faut que le style avec 
lequel on les desent le soit aussi" (32) . 
A l'autre bout de la hiérarchie, on trouve les genres 
dits "inferieurs", dont la comedie, qui, d'après Chapelain, 
"imite les actions des personnes de petite condition", en 
particulier des valets et servantes, et qui admet l'emploi du 
parler roturier (33). Pareillement aux cloisons etanches qui 
séparent la classe noble et la classe laborieuse sous le 
regne de Louis XIV, il existe des barrieres infranchissables 
entre le registre eleve et le registre bas. Force est donc au 
poete de respecter les limites stylistiques que lui impose le 
genre de son choix. 
C'est a la même échelle de valeurs sociales et litté-
raires qu'en disciple fidele de Malherbe, Vaugelas se refere 
pour codifier le bon usage dans ses Remarques sur la langue 
française en 1647. Il distingue deux sortes d'usages: le mau-
vais est celui de la masse du peuple; le bon ne se définit 
non pas par "la pluralité", mais uniquement par "l'elite des 
voix". Autrement dit, le bon usage, "c'est la façon de parler 
de la plus saine partie de la cour, conformément a la façon 
d'escrire de la plus saine partie des autheurs du temps"(34). 
Pour Vaugelas aussi, le bon usage seul convient a la grande 
poesie; le mauvais se trouve donc relegue dans les genres 
mineurs, si tant est qu'il puisse être admis quelque part. 
Se reclamant du même maître que Vaugelas, Balzac invoque 
l'usage de "la meilleure partie" du peuple parisien pour 
reprocher a Montaigne ses provincialismes barbares et a 
Ronsard "une licence prodigieuse a former de mauvais mots et 
de mauvaises locutions, a employer indifféremment tout ce qui 
se presentoit a luy, [...] trainast-il par les rues, fust-il 
plus obscur que la plus noire nuict de l'hyver" (35). Mais il 
va encore plus loin: comme Georges de Scudery, il associe de 
façon plus ou moins explicite les procedes d'expression du 
style eleve a l'imitation de la belle nature. A son sens, "la 
bonne imitation" suppose la mise en oeuvre de "graces" et 
d^ornemens", par exemple "des comparaisons et des méta-
phores de [...] belles choses", susceptibles d'"embellir" 
le langage poétique. Les anciens peres ont donne l'exemple en 
parlant par métaphore des "lis de la virginité" et des "roses 
du martyre", images tirées d'"agréables objets". Evidemment, 
il n'y a pas de place dans cet univers ideal pour les 
laideurs de la nature à moins qu'elles soient poétisées par 
la maniere de les dire: "La bienséance exige que nous 
voilions la deformite des choses de l'honnestete des paroles" 
(36). Voilà comment la theorie des trois styles fait la 
charnière autour de laquelle va s'opérer l'assimilation du 
langage noble a la doctrine de l'imitation de la belle 
nature. 
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Le rôle des Précieux 
Habitué de l'hôtel de Rambouillet, Balzac a d'autant 
moins de peine à convaincre son auditoire de la nécessité 
d'épurer le lexique qu'il répond ainsi aux scrupules du beau 
monde. En prenant à coeur ses leçons, les cercles précieux 
vont à leur tour contribuer au raffinement de la langue 
classique. Dans les ruelles s'engage une campagne contre les 
mots bas, vieillis ou réalistes, parallèlement à la guerre 
que l'on y fait à la rudesse des moeurs et la vulgarité des 
sentiments. Que recherchent les Pures, les Scudérys et les 
Benserades? Leur idéal est de ne pas s'exprimer à la manière 
du commun des hommes, de forger un langage poli, subtil et 
spiritualise conforme aux besoins d'élégance de la haute 
société. A en croire Somaize, les Précieuses dédaignent une 
pensée 
[...] lors qu'elle est entendue de tout le monde, 
et c'est une de leurs maximes de dire qu'il faut 
nécessairement qu'une pretieuse parle autrement 
que le peuple, afin que ses pensées ne soient 
entendues que de ceux qui ont des clartez au-
dessus du vulgaire (37) . 
Ainsi elles s'ingénient à fabriquer des périphrases iné-
dites servant à éliminer de leur idiome les vocables qu'elles 
jugent trop crus pour leurs oreilles pudiques: le balai de-
vient "l'instrument de propreté" et la morve "un escoulement 
de nez" (38) . Inspirées par un vif sentiment de dégoût pour 
tout ce qui leur fait penser aux occupations ignobles du 
peuple, elles font fort de ne pas connaître un seul terme de 
métier. Et La Bruyère de blâmer cette ignorance arrogante: 
On s'élève à la ville dans une indifférence 
grossière des choses rurales et champêtres; 
on distingue à peine la plante qui porte le 
chanvre d'avec celle qui produit le lin, et 
le blé froment d'avec les seigles, et l'un ou 
l'autre avec le méteil: on se contente de se 
nourrir et de s'habiller. Ne parlez à un 
grand nombre de bourgeois ni de guérets, ni 
de baliveaux, ni de provins, ni de regains, 
si vous voulez être entendu: ces termes pour 
eux ne sont pas françois (39). 
Bien que les Précieux aient souvent proposé des réformes 
trop artificielles pour s'imposer, il est difficile de 
surestimer l'influence qu'ils ont exercée sur la définition 
du bel usage en détournant la langue des expressions 
vigoureuses comme du vocabulaire trop concret. 
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Les enseignements de Boileau 
Il n'est pas jusqu'à Boileau qui n'échappe à l'influence 
de la préciosité; de fait, dans son Art poétique,il conseille 
au satiriste de ménager la délicatesse morale du "chaste 
lecteur": 
[...] le lecteur français veut être respecté; 
Du moindre sens impur la liberté l'outrage, 
Si la pudeur des mots n'en adoucit l'image (40). 
De ce précepte il avait déjà trouvé une application 
exemplaire chez Mademoiselle de Scudéry: "Cette même Sapho 
[...] a peint dans ses ouvrages beaucoup de ses généreuses 
amies, qui ne surpassent guère en beauté Tisiphone, et qui 
néanmoins, à la faveur des mots galants et des façons de 
parler elegantes et précieuses qu'elle jette dans leurs 
peintures, ne laissent pas de passer pour de dignes héroïnes 
de roman" (41). C'est-à-dire que, suivant Boileau, il est 
possible au poète d'idéaliser la réalité non seulement en 
l'épurant de tout ce qu'elle présente d'ignoble, d'imparfait 
et de déshonnête, mais aussi en anoblissant ses aspects 
désagréables par les ornements de l'expression: 
Il n'est point de serpent ni de monstre odieux, 
Qui, par l'art imité, ne puisse plaire aux yeux: 
D'un pinceau délicat l'artifice agréable 
Du plus affreux objet fait un objet aimable (42). 
Voici, à titre d'exemple, comment Boileau lui-même s'y 
prend dans son Epître première pour dire en vers nobles et 
élégants que Louis XIV a remplacé la manufacture des points 
de Venise par celle des points de France: 
Et nos voisins frustrés de ces tributs serviles 
Que payait à leur art le luxe de nos villes (43). 
En de tels alexandrins Boileau ne rivalisait-il pas 
d'ingéniosité avec les familiers des ruelles, pour lesquels 
il n'était guère indulgent? Ailleurs, dans la ligne de 
Malherbe, il déconseille au poète bucolique de suivre 
l'exemple de Ronsard, qui 
[...] abject en son langage, 
Fait parler ses bergers comme on parle au village. 
Ses vers plats et grossiers, dépouillés d'agrément, 
Toujours baisent la terre, et rampent tristement (44). 
Ce langage truculent attirerait au poète classique le 
blâme de la société polie à laquelle il s'adresse. Au goût 
de Boileau, même le mot 'vache' est trop bas pour passer en 
poésie: "Le mot de génisse en français est fort beau, surtout 
dans une églogue; vache ne s'y peut pas souffrir" (45). C'est 
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ainsi que Boileau développe, sous une forme lapidaire, le 
principe que Balzac avait formulé avant lui: les réalités 
vulgaires peuvent être représentées dans les genres élevés 
à condition de subir une idéalisation par le style. Chez lui 
aussi, esthétique et stylistique sont en étroite corrélation. 
Permettant de suggérer l'idée d'une chose vile sans la 
nommer expressément, les procédés d'ennoblissement deviennent 
un moyen efficace pour opérer la transposition poétique du 
réel. Une fois que le recours à cet artifice est admis, rien 
n'empêche le style noble d'envahir tous les genres, y compris 
les genres mineurs. On le voit déjà au fait que, pour 
Boileau, ses observations s'appliquent indifféremment à la 
satire,au roman, à l'épître et à l'églogue, à quoi on peut 
encore ajouter la comédie qui, à son avis, mérite également 
d'être élevée au rang de la haute poésie: 
[...] son emploi n'est pas d'aller, dans une place, 
De mots sales et bas charmer la populace. 
Il faut que ses acteurs badinent noblement; 
Que son style humble et doux se relève à propos; 
Mais pour un faux plaisant, à grossière équivoque, 
Qui, pour me divertir, n'a que la saleté, 
Qu'il s'en aille, s'il veut, sur deux trétaux monté, 
Amusant le pont Neuf de ses sornettes fades, 
Aux laquais assemblés jouer ses mascarades (46). 
La pratique de Boileau est en accord avec sa théorie: 
poète satirique, il évite autant que possible le mot propre 
de peur de heurter ses lecteurs. 
De son côté, Molière procède à l'anoblissement du style 
comique. Certes, de temps en temps, il se permet de mettre 
dans la bouche de ses personnages un archaïsme, une ex-
pression déshonnête ou un terme de métier, mais, dans ses 
grandes comédies, il observe les convenances, surtout après 
que ce vers de L'Ecole des Femmes 
La femme est en effet le potage de l'homme 
eut soulevé une vague de protestations de la part des prudes. 
La Fontaine lui-même, si peu conformiste dans le choix de 
ses mots, se montre, dans le genre libre du conte, un grand 
"enveloppeur" de bassesses, pour reprendre la qualification 
de Bussy-Rabutin: 
Puis un baiser, puis autre chose encor 
[...] quelque chose, 
Qu'honnêtement exprimer je ne puis 
[...] homme de...? la pudeur me défend d'achever (47). 
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La codification du style noble 
De même qu'ils s'attachent à codifier la doctrine de 
l'imitation, les poètes et théoriciens postclassiques 
poursuivent avec ardeur la purification lexicale entreprise 
par le XVIIe siècle et cherchent à systématiser les principes 
et procédés du langage poétique (48). 
A leur avis, la poésie n'admet qu'un nombre limité de 
termes et d'expressions: les mots consacrés par la tradition 
poétique ('onde', 'astre', 'courroux', 'monarque'), certains 
vieux mots ('jadis', 'nocher', 'trépas'), les noms propres et 
communs qui évoquent l'Antiquité ('l'Ausonie', '1'Helvétie', 
'cohorte', 'mânes', 'zéphir') et, pour finir, les termes 
généraux ('animal', 'plante') dont l'usage, préconisé par 
Buffon, répond au goût classique de l'universel (49). 
Les restrictions impliquent que la majorité des mots de 
la langue n'ont pas droit de cité dans la poésie. "Le poète, 
souligne La Harpe, ne jouit pas d'un tiers de l'idiome 
national, le reste lui est interdit comme indigne de lui" 
(50). Le reste, c'est avant tout les mots réputés 'bas' qu'on 
peut diviser en plusieurs catégories: les termes populaires 
('taudis', 'gueule'), les termes bourgeois ('civilité', 'la 
plus fine pratique'), les termes réalistes ('crasse', 
'sueur', 'moelle') et les termes techniques, par exemple les 
termes de guerre ('fusil', 'canon', 'boulet') (51). 
Sont encore exclus de la haute poésie les mots dits 
"prosaïques" parce que l'on considère la poésie et la prose 
comme deux langages distincts. La poésie, enseigne Batteux, 
"montre le langage annobli, enrichi, paré, elevé au-dessus de 
ce qu'il est quand il n'est que de la prose" (52). En vertu 
de cette distinction, les critiques bannissent du langage 
poétique les conjonctions ('en sorte que', 'parce que', 
'comme') qui, selon Rémond de Saint-Mard, rappellent à 
l'esprit la prose didactique, chargée du "triste soin de nous 
instruire", de même que les mots et tours relatifs à "l'usage 
ordinaire de la vie", par exemple 'venir à la rencontre de', 
'police', 'passe-temps' (53). 
Il arrive pourtant que les écrivains et rhéteurs post-
classiques ne se contentent pas de s'approprier tel quel 
l'héritage de conventions stylistiques laissé par leurs 
devanciers. De fait, ils essayent parfois de les surpasser en 
purisme et vont jusqu'à corriger les "libertés" que les 
grands classiques s'étaient permises. Racine lui-même est 
repris par Féraud pour avoir osé utiliser le terme d'"habits" 
dans La Thébaide. Classant, à la suite de Boileau, la satire 
parmi les genres élevés, La Harpe renchérit sur les 
épurations du satiriste en lui reprochant l'emploi des 
expressions "cent mille faux-zélés" et "sans distinction". 
Voltaire, de son côté, cherche à relever le genre comique: 
à cet effet, il censure Corneille, en lui reprochant de 
s'être servi, dans Le Menteur, du mot "chandelle", 
"aujourd'hui indigne de la haute comédie" (54). 
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Mais alors que faire lorsqu'il s'agit de représenter une 
chose vile? Comment le poète peut-il l'évoquer dans ses vers 
sans s'écarter de la norme qui l'oblige à éluder tout mot 
propre auquel les personnes de goût rattachent une idée de 
bassesse? Comment s'y prendre pour ne pas faire voir ce qui 
n'est pas convenable à la poésie? Dans ce cas-là, les 
ressources du style noble lui offrent le choix parmi 
plusieurs échappatoires dont Alexis François a dressé un 
inventaire complet, mais peu cohérent dans sa contribution à 
l'Histoire de la langue française de Brunot. Tout bien 
considéré, il est possible de réduire les divers procédés 
qu'il passe en revue à deux types: la substitution d'une 
expression noble au terme bas et l'anoblissement du terme 
bas. 
La substitution est le moyen le plus simple à cet égard. 
Voici comment Lefranc de Pompignan en use pour voiler le 
caractère ignoble des êtres et des objets qu'il décrit dans 
sa paraphrase lyrique de la Prophétie de Nahum: un 
"carrosse", voiture qui, à l'époque, n'est pas encore 
associée à la somptuosité royale, devient un "char" et un 
"cheval", un "coursier": 
Entends le bruit des chars, [...] 
[...],les coursiers qui frémissent 
une "épée" devient un "glaive": 
Vois le glaive qui brille et les flèches qui volent 
la "poussière", la "poudre": 
[...] la foudre, 
Qui brûle et met en poudre 
Tes magasins impurs 
un "berger", un "pasteur": 
Roi d'Assur, l'heure approche, et tes pasteurs 
sommeillent (55). 
Suivant Madame Necker, qui prend à coeur de propager les 
enseignements de Buffon, le poète peut aussi dissimuler la 
bassesse en substituant au terme vulgaire un terme général 
plus vague. Dans l'intention de justifier cette pratique, 
elle en vient à prétendre que le mot propre n'exprime pas 
toujours bien l'idée: "le mot à côté vaut quelquefois mieux, 
soit en ajoutant une idée accessoire, soit en laissant un peu 
de vague dans la pensée qui donne de l'espace à l'imagination 
du lecteur". Ainsi, le poète dira 'voiture' au lieu de 
'carrosse' ou 'édifice' au lieu de 'maison' (56). Ce procédé 
n'est pas non plus inconnu à Lefranc de Pompignan: 
Tel d'insectes légers un essaim méprisable 
Sur le déclin du jour se rassemble avec bruit. 
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Pour parler plus exactement, il s'agit ici non pas de 
synonymie, mais de synecdoque du genre, puisque, selon la dé-
finition de Dumarsais, "sous le nom du genre, on ne conçoit, 
on n'exprime qu'une espèce particulière" (57). 
D'une manière analogue, la synecdoque de la matière, qui 
consiste à employer le "nom de la matière pour marquer la 
chose qui en est faite", permet de remplacer le mot roturier 
par une expression soutenue (58). Les noms nobles 'fer' et 
'airain' forment des sources inépuisables, car ils peuvent 
désigner quantité d'objets bas faits de ces métaux, que ce 
soit une arme meurtrière quelconque: 
Le fer, l'onde, la flamme entourent ses héros. 
(Lebrun, Ode sur le vaisseau Le Vengeur) 
un paratonnerre: 
Ce dieu jusqu'en ses mains, voit sa foudre égarée, 
Par un fer attirée. 
(Lebrun, Ode à Monsieur de Buffon) 
des chaînes: 
D'une brillante et triste vie 
Rousseau quitte aujourd'hui les fers. 
(Lefrane de Pompignan, 
Ode sur la mort de Jean-Baptiste Rousseau) 
un canon: 
Le tambour bat, et l'airain tonne. 
(Dorât, Le Casque) 
ou une cloche: 
Quand l'airain frémissant autour de vos demeures, 
Mortels, vous avertit de la fuite des heures. 
(Thomas, Ode sur le temps) 
La figure de style qui fait encore mieux l'affaire, c'est 
la périphrase: lorsque la bienséance l'exige, elle permet, 
suivant la formule de Dumarsais, d,"enveloper les idées 
basses ou peu honêtes" et de les présenter "sous une forme 
plus gracieuse ou plus noble" (59). La poésie postclassique 
use si abondamment de ce trope qu'il n'est pas difficile de 
multiplier les exemples. Lefrane évite le mot dégoûtant de 
'squelette' en y substituant la tournure périphrastique: 
Ces restes desséchés d'un peuple entier détruit. 
(La Résurrection des Morts) 
D'autres poussent l'ingéniosité jusqu'à appeler la 
porcelaine de Sèvres: 
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[...] l'albâtre fragile 
où Moka nous verse ses feux. 
la lorgnette: 
Le tube qu'on allonge et resserre à son choix. 
le chapeau de paille: 
Le chaume entrelacé dont la voûte légère 
Protège élégamment le front de la bergère (60). 
Voilà comment la circonlocution tourne à la devinette et 
la poésie à un jeu spirituel qui fait appel à la subtilité du 
lecteur. 
A la différence des procédés de substitution, les procé-
dés d'anoblissement permettent de maintenir le mot bas tel 
quel en le relevant par l'addition d'un élément de langue. 
C'est ainsi que le choix des vocables qui constituent le 
contexte du mot vulgaire permet au poète d'en atténuer la 
bassesse. On peut citer à cet égard l'accolement d'une 
épithète noble au mot bas et l'encadrement de ce mot par des 
termes, expressions ou figures nobles (61). Pour le premier 
comme pour le deuxième procédé. Racine est l'exemple à 
suivre. De Voltaire à Fontanes, de Marmontel à La Harpe, tous 
le louent d'avoir su faire passer le mot "chien", dans le 
songe d'Athalie, grâce à une épithète noble: 
Des lambeaux pleins de sang et de membres affreux 
Que des chiens dévorants se disputaient entre eux (62). 
De son côté, Carpentier admire comment Racine parvient à 
"sauver" le mot bas "pavé" en l'accompagnant de termes nobles 
tels que "front", "splendeur", "auguste" et "temple": 
Tu le vois tous les jours devant toi prosterné 
Humilier ce front de splendeur couronné 
Et, confondant l'orgueil par d'augustes exemples, 
Baiser avec respect le pavé de tes temples (63). 
Tels sont les ornements stylistiques dont dispose le 
poète postclassique pour transformer, conformément au pré-
cepte de Boileau, le "plus affreux objet" en "un objet 
aimable". 
C'est souvent à la faveur de ces procédés d'embellis-
sement que le style noble continue à élargir son domaine en 
pénétrant dans un nombre croissant de genres littéraires. Il 
est curieux de noter que la théorie du beau idéal évolue dans 
le même sens: réservée d'abord, comme le style noble à la 
haute poésie, elle finit par étendre sa sphère d'action 
jusqu'à la comédie (64). Ce développement parallèle de 
l'esthétique et de la stylistique a pour conséquence que la 
solidarité entre élévation du fond et noblesse de la forme 
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s'impose de plus en plus. C'est Batteux qui fait le dernier 
pas en déclarant que "les règles de la Poésie du style sont 
renfermées dans l'imitation de la belle Nature". Par cette 
formule quelque peu elliptique, il veut dire que la poésie, 
en vue d'imiter la belle nature, met en oeuvre les moyens 
d'expression qui lui permettent de "la rendre avec tous ses 
agréments et ses charmes possibles": ainsi elle choisit les 
mots qui "piquent l'attention [...] par la richesse, par la 
hardiesse, par la force" et par "l'élévation"; elle multiplie 
les licences grammaticales telles l'inversion et la syllepse; 
elle privilégie les effets d'harmonie dans la versification. 
L'ensemble de ces ornements du style noble concourt à faire 
naître ce que Batteux appelle "le ton poétique", qui est 
"celui de la nature telle qu'elle doit être, de la belle 
nature" (65). Ainsi, en assimilant en termes explicites 
les préceptes du style élevé à la doctrine de l'imitation, 
la théorie de Batteux marque le dernier stade d'une longue 
évolution dont nous avons trouvé les premiers indices dans la 
critique du XVIIe siècle. 
Abstraction et élévation 
Quel est le résultat final du long et assidu travail de 
purification entamé par les classiques et parachevé par leurs 
épigones? Quel est l'état de la langue poétique vers le 
milieu du XVIIIe siècle? Généralement parlant, on peut dire 
qu'à cette époque, la langue poétique se réduit au style 
noble, un langage clair, abstrait et intellectuel: ce langage 
est parfaitement approprié à l'analyse des pensées et des 
sentiments, c'est-à-dire pratiquement à l'imitation de la 
belle nature; mais il ne se prête pas, en revanche, à 
traduire les aspects concrets de la réalité extérieure, tant 
l'indifférence au monde matériel comme les épurations 
continuelles l'ont appauvri. Rien d'étonnant à ce que le 
style noble convienne à merveille au poète tragique: il lui 
permet d'exprimer avec précision toutes les nuances des 
passions qui agitent ses héros. Mais, sous la plume du poète 
bucolique, le même moyen d'expression devient un pis-aller 
dont il doit s'accommoder. Les conventions stylistiques 
imposées par les bienséances l'amènent à faire converser les 
pasteurs à la manière des honnêtes gens. Sachant qu'une 
imitation réaliste de la vie champêtre dégoûterait son 
public, il verse dans l'artifice du poncif académique plutôt 
que de prêter à ses personnages les propos crus des bergers 
ordinaires. 
Cette attitude caractérise d'une manière générale le 
poète postclassique dont l'une des préoccupations majeures 
est d'éviter de blesser le bon goût du lecteur aristocratique 
qui tient pour "dur" tout ce qui est concret et pour 
"désagréable" tout ce qui est bas. Ce que Marmontel dit des 
héros homériques vaut aussi pour la haute société de son 
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temps: 
Des âmes sans cesse nourries de gloire et de vertu 
doivent naturellement avoir une façon de s'exprimer 
analogue à l'élévation de leurs pensées. Les objets 
vils et populaires ne leur sont pas assez familiers, 
pour que les termes qui les représentent soient de la 
langue qu'ils ont apprise. Ou ces objets ne leur 
viennent pas dans l'esprit, ou si quelque circonstance 
leur en présente l'idée, et les oblige à l'exprimer, le 
mot propre qui les désigne est censé leur être inconnu, 
et c'est par un mot de leur langue habituelle qu'ils y 
suppléent (66). 
En insistant sur la vertu qu'ont les "mots à côté" et les 
tropes de donner au style un air de noblesse, les théoriciens 
ne craignent pas que la profusion de telles fioritures nuise 
à la précision de l'expression poétique ni que les 
raffinements finissent par anémier l'art: peu leur importe, 
par exemple, que la périphrase noble dégénère en une 
définition contournée, parfois hermétique, que seuls les 
initiés savent déchiffrer. Ils ne s'inquiètent pas non plus 
que l'épuration lexicale aboutisse à l'indigence du 
vocabulaire et à l'uniformité du style. S'il faut en croire 
La Harpe, les limites fixées par les lois du bon goût 
incitent, au contraire, le poète à faire preuve d'ingénio-
sité: "il n'y a guère pour lui un certain nombre de mots 
convenus, [...] le génie du style consiste à en varier les 
combinaisons" (67) . 
La crise de la poésie postclassique 
Les règles rigides du style noble deviennent ainsi un des 
principaux facteurs de la crise sans pareille que la poésie 
française a traversée au XVIIIe siècle, après la mort de la 
génération de Racine. Cette impasse - et voilà qui est 
paradoxal - n'était pas due à la stérilité des poètes; bien 
au contraire! La production poétique était même abondante, 
mais aucune des oeuvres, qu'elle fût de la main de Voltaire, 
de Louis Racine ou de Jean-Baptiste Rousseau, n'était capable 
de répondre vraiment à l'attente des lecteurs gâtés par les 
chefs-d'oeuvre du Grand Siècle. Cette admiration excessive 
des modèles qui se manifestait dans l'inspiration comme dans 
le style était l'origine profonde du mal. C'est elle qui 
étouffait par avance tout effort pour s'écarter des chemins 
battus. Dans sa thèse sur la crise de la poésie 
postclassique, Sylvain Menant montre que le respect pour les 
grands modèles était déjà inculqué aux futurs poètes quand 
ils se trouvaient encore sur les bancs de l'école. L'étude 
qu'il a faite des programmes des collèges révèle une 
soumission rigoureuse à la poétique des genres léguée par le 
27 
XVIIe siècle. Pour se soustraire aux conventions paralysantes 
des genres réguliers, il ne restait au poète qu'à recourir à 
"la poésie fugitive" dont l'apogée est tout à fait 
symptomatique du malaise de la poésie française durant la 
première moitié du XVIlle siècle (68). 
Etant donné 1'importance que Menant attache à la théorie 
des genres pour expliquer ce malaise, il est regrettable de 
le voir exclure la poésie dramatique de son champ d'étude en 
raison de sa problématique particulière. C'est là faire 
abstraction d'un facteur essentiel, insuffisamment mis en 
lumière jusqu'ici; car, si la poésie postclassique tournait 
en rond, c'est aussi et surtout parce que la poétique de la 
tragédie classique, érigée en modèle général, marquait les 
autres genres de son empreinte. Tout poète désireux de 
faire ses preuves embrassait la carrière de la poésie 
tragique, espérant égaler, voire surpasser Corneille et 
Racine dans leur spécialité, l'analyse des passions humaines: 
témoin Voltaire. Cependant, faute de génies poétiques 
puissants, ces tentatives ne dépassèrent jamais ou presque le 
stade de l'imitation plate et stérile. Puisqu'on ne cessait 
pas de proposer les grands classiques comme les exemples à 
suivre, la seule idée d'un renouveau de la poésie était tuée 
dans l'oeuf. 
Voyant l'homme au centre d'un univers qui n'était lui-
même appréhendé qu'au travers d'un langage artificiel, la 
poésie traditionnelle du XVIIIe siècle ne pouvait être 
qu'une littérature en vase clos à l'image de son public: un 
public salonnier qui, confiné dans les villes, se complaisait 
dans son jargon mondain et une vue stéréotypée de la vie 
campagnarde. 
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LITTERATURE ET PEINTURE A L'EPOQUE CLASSIQUE 
L'indifférence à la nature extérieure n'est pas la seule 
explication à donner de l'absence de termes pittoresques dans 
la poésie classique. Ce n'est là qu'un aspect de la question. 
L'exclusion de ces mots doit également être envisagée dans 
une autre perspective, que les historiens de la langue ont 
négligée: celle de l'esthétique comparée. Au XVIIe siècle, le 
cloisonnement des arts est tel que la poésie n'empiète guère 
sur le domaine de la peinture. Bien qu'on puisse supposer le 
contraire à voir l'usage abondant qu'ils font des termes de 
peinture, les poètes s'abstiennent en principe de rivaliser 
avec les peintres. Sous ce rapport, le cas de la Fontaine est 
tout à fait révélateur. 
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Chapitre I 
LE VOCABULAIRE PICTURAL DANS LA THEORIE LITTERAIRE 
Peindre, peintre, peinture 
Etant donné les cloisons étanches que le XVIIe siècle 
érige entre la littérature et la peinture, il est curieux de 
rencontrer plus d'un écrivain qui prétend "peindre" par la 
plume. Quelle valeur faut-il donc attribuer à cette manière 
de dire? Pour élucider ce paradoxe, il faut remonter à la 
poétique et la rhétorique latines dont le XVIIe siècle litté-
raire ne reprend pas seulement les idées, mais encore le 
vocabulaire critique qui les véhicule. Rappelons, à ce 
propos, que l'enseignement de la rhétorique se faisait, à 
l'époque, en latin selon les traditions et les habitudes 
scolastiques (1). 
Ainsi se fait-il qu'à l'instar des poètes et des rhéteurs 
latins, les écrivains français des XVIe et XVIIe siècles 
prennent l'habitude de recourir à la métaphore picturale 
quand ils parlent de choses littéraires. L'évolution 
sémantique des mots-clés de ce champ métaphorique, 'peindre', 
'peintre' et 'peinture', est représentative à cet égard. 
C'est sur le modèle du latin pinqere qu'autour de 1500, le 
verbe 'peindre' se détache de son sens originel pour 
signifier, au figuré, "décrire par des mots qui font image", 
selon la définition du Franzosisches Etymologisches 
Wörterbuch (2). Montaigne, par exemple, adopte ce sens dans 
les Essais: 
C'est l'office des gens de bien de peindre la 
vertu la plus belle qui se puisse (3). 
Me peignant pour autrui, je me suis peint en moi 
de couleurs plus nettes que n'étaient les miennes 
premières. Je n'ai pas plus fait mon livre que mon 
livre m'a fait [...] (4). 
Cet emploi du verbe 'peindre' favorise la renaissance du 
dérivé 'dépeindre' vers 1550. Tiré du latin au XlIIe siècle 
pour servir de synonyme de 'peindre', le mot était tombé en 
désuétude. Deux siècles plus tard cependant, il réapparaît 
chez Amyot dans une acception figurée calquée, à l'évidence, 
sur celle de depingere: "décrire et représenter par le 
discours" (5). Autre membre de la même famille, le substan-
tif 'peintre' est utilisé, à cette époque, par Ronsard pour 
désigner un auteur qui "représente vivement [...] en 
écrivant": les poètes, écrit-il, sont de "vrais peintres de 
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la nature" (6). Quant au substantif 'peinture', s'il faut en 
croire le Franzosisches Etymologisches Wörterbuch, c'est 
seulement chez d'Aubigné qu'il prend l'acception de 
"description", amenée par le mot latin pictura (7). Pourtant, 
le Robert et le Grand Larousse de la langue française 
attestent cet emploi dès le Xlle siècle. D'après le Larousse, 
Philippe de Thaon fut le premier à parler vers 1119 de 
'peinture' au sens de "description ou évocation 
particulièrement vivante et suggestive de quelque chose par 
le discours, écrit ou parlé" (8). C'est à ce mode 
d'expression que Du Bellay réduit la poésie en assimilant 
celle-ci à l'art pictural: "La poésie est comme une peinture" 
(9). 
Tous ces emplois figurés subsistent au XVIIe siècle. 
Ainsi, nous retrouvons le verbe 'peindre' au sens de 
"représenter par le discours" dans les préfaces de Racine: 
Horace nous recommande de peindre Achille farouche, 
inexorable. 
J'ai cru que je pouvais emprunter deux ou trois traits 
d'Hérodote pour mieux peindre Assuérus (10). 
Le même sens se rencontre dans sa poésie: 
Et j'ai peint à ses yeux le trouble de votre âme 
(Bérénice, IV, 2) 
Je ne veux point me peindre avec trop d'avantage 
(Phèdre, IV, 2) 
Ils vous feront enfin haïr la vérité, 
Vous peindront la vertu sous une affreuse image (11). 
(Athalie, IV, 3) 
Emploi voisin chez Bossuet qui, dans son Oraison funèbre 
d'Henriette d'Angleterre, déclare à son auditoire: " Votre 
mémoire vous la peindra mieux avec tous ses traits et son 
incomparable douceur, que ne pourraient faire toutes mes 
paroles" (12) . Boileau prend le terme dans une acception 
analogue pour formuler les préceptes de son Art poétique: 
Elle [l'ode] peint les festins, les danses et les ris 
La comédie apprit à rire sans aigreur, 
Chacun, peint avec art dans ce nouveau miroir, 
S'y vit avec plaisir, ou crut ne s'y point voir (13). 
Pour lui, 'peindre' et 'décrire' sont le plus souvent de 
simples synonymes; la preuve en est qu'il alterne les deux 
verbes pour des raisons de style: 
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Il faudroit peindre en toy des veritez connues: 
Décrire ton esprit ami de la raison. 
(Epitre IX: A.M. le marquis de Seiqnelay) 
Pour être moins fréquent, le dérivé 'dépeindre' reste 
d'un usage courant. L'auteur du Discours sur les passions de 
1'amour écrit: "Les poètes n'ont donc pas eu raison de nous 
dépeindre l'amour comme un aveugle" (14). Boileau y recourt 
dans ses Satires: 
Si je veux d'un galant dépeindre la figure (15). 
(Satire II) 
Et Racine fait dire à Hippolyte: 
Tu sais combien mon âme, attentive à ta voix, 
S'échauffait aux récits de ses nobles exploits, 
Quand tu me dépeignais ce héros intrépide (16). 
(Phèdre, I, 1) 
Parallèlement, les substantifs 'peinture' et 'peintre' 
continuent à signifier, au figuré, respectivement "descrip-
tion par le discours" et "écrivain qui excelle dans l'art de 
décrire". C'est ainsi que Pascal appelle l'éloquence "une 
peinture de la pensée" (17). Boileau parle des "doctes 
peintures" de Molière et s'étend sur "la sensible peinture" 
de l'amour comme ressort de l'action tragique (18). 
D'autres comparent la poésie à une "peinture parlante" à 
partir de principes qui valent pour toute forme d'expression 
artistique, qu'elle soit littéraire, picturale, 
architecturale ou autre. Tel est le cas de Mademoiselle de 
Scudéry qui souligne qu'une bonne composition d'ensemble est 
non moins essentielle à un tableau qu'à un roman: 
Ces grands génies de l'antiquité, dont j'emprunte les 
lumières, sçachant que l'ordonnance estoit une des 
principales parties d'un tableau, en ont donné une 
si belle à leurs peintures parlantes, qu'il y auroit 
autant de stupidité que d'orgueil à ne les vouloir 
pas imiter (19). 
Il en va de même de Pradon qui, lui, établit une 
comparaison entre la poésie et la peinture pour riposter aux 
critiques qui le blâment d'avoir fait une tragédie sur le 
même sujet que Racine: 
On n'a jamais trouvé mauvais dans la Peinture, 
que deux Peintres tirassent diverses copies du 
mesme original; et je me suis imaginé que la 
Poésie, et sur tout le Poeme dramatique, qui 
est une Peinture parlante, η'estoit pas de pire 
condition (20). 
Plus rare, l'emploi figuré de 'peintre' se retrouve sous 
la plume de Racine qui, dans la deuxième préface de 
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Britannicus, reconnaît ainsi ses dettes envers Tacite: 
"J'avais copié mes personnages d'après le plus grand peintre 
de l'Antiquité, je veux dire d'après Tacite" (21). Citons 
encore Chapelain chez qui on relève, à propos de Saint-
Amant, un des rares poètes de la nature au XVIIe siècle, 
cette observation tout à fait caractéristique de 1'idée que 
l'époque classique se faisait de l'objet de la poésie: 
Je souhaiterais qu'il fût peintre des sentiments 
et qu'il représentât bien les moeurs et les 
passions, qui me semble, avec nos anciens, la 
principale vertu de la poésie et celle qui touche, 
qui émeut, qui persuade et qui ravit (22). 
A étudier de près ces citations et surtout la dernière, 
on remarquera qu'elles constituent autant de preuves de la 
vision anthropocentrique de la littérature du Grand Siècle. 
Le sujet des "peintures" est toujours le même: l'homme moral 
représenté sous tous ses aspects, doux et vertueux, noble et 
intrépide, passionné et raisonnable. 
La nature, féconde en bizarres portraits, 
Dans chaque âme est marquée à de différents traits, 
observe Boileau en puisant une fois de plus dans le 
vocabulaire de la peinture. C'est au poète de rendre ces 
"traits" de telle sorte que 
L'esprit avec plaisir reconnaît la nature (23). 
De fait, les paroles dithyrambiques par lesquelles 
Mademoiselle de Scudéry s'exprime sur son confrère Honoré 
d'Urfé peuvent s'appliquer à n'importe quel grand poète ou 
moraliste de son temps: 
[...] il scait toucher si délicatement les passions, 
qu'on peut l'appeler le Peintre de l'ame. Il va 
chercher dans le fond des coeurs les plus secrets 
sentimens; et dans la diversité des naturels 
qu'il représente, chacun trouve son portrait (24). 
Les termes de 'peindre' et de 'peinture' sont si 
fréquemment rapportés, par métaphore, à l'analyse des moeurs, 
des pensées et des sentiments qu'il en résulte une extension 
de sens, enregistrée, à la fin du siècle, par Antoine 
Furetière dans son Dictionnaire Universel. Voici comment il 
définit les mots et en illustre l'emploi: 
Peindre [...] se dit figurément en choses 
morales, et signifie. Faire par le discours des 
representations, des descriptions de quelque 
chose. L'art du Poète consiste à bien 'peindre', 
à bien descrire et représenter les choses dont 
il parle, à bien 'peindre' les moeurs et les 
caractères des personnes qu'il introduit. 
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Peinture [...] se dit figurément en choses morales. 
Il nous a fait la 'peinture' naïve d'une telle chose, 
pour dire. Il nous en a fait une vraye description. 
La Poesie fait la 'peinture' des passions de l'âme (25). 
En dernière analyse, 'peindre' et 'peinture apparaissent 
donc comme des équivalents métaphoriques d' 'imiter' et 
'imitation': dans la conception de Furetière, "peindre 
l'homme" et "imiter la nature" deviennent des formules 
interchangeables. 
On voit bien que les écrivains cités ne ressentent pas la 
valeur métaphorique des termes de peinture dont ils usent. 
Sous leur plume, la métaphore picturale a perdu son sens 
originel, comme l'illustre le verbe 'peindre': il n'est qu'un 
simple synonyme de 'décrire', 'représenter' ou 'imiter'. 
C'est un verbe qu'on peut dire de tout discours tant soit peu 
précis, sans que ce discours doive avoir la valeur 
"pittoresque" et "suggestive" qui sera l'ambition du XIXe 
siècle. Si les classiques font souvent usage de mots comme 
'peindre', 'peinture' ou 'peintre', cela ne permet pas 
d'objecter qu'ils ont l'idée d'une littérature "pittoresque" 
et que de tels mots s'appliquent à une littérature qui mette 
en oeuvre des procédés "pittoresques". Ils se satisfont de 
très peu, suivant les normes romantiques, pour pouvoir parler 
de "peinture", d'autant plus que, dans les genres pratiqués, 
c'est surtout de l'homme qu'il y a "peinture", et même 
surtout de ses "moeurs", c'est-à-dire des aspects 
psychologiques et sociologiques. Fait de métaphores mortes, 
le vocabulaire pictural ne répond donc pas chez les écrivains 
de l'âge classique à l'idée d'une littérature qui viserait à 
rivaliser avec la peinture dans l'expression de l'aspect 
concret des êtres et des choses. 
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Chapitre II 
LA FONTAINE, POETE "PITTORESQUE" ? 
Une réputation bien assise 
Mais, dira-t-on, soutenir que les écrivains du XVIIe 
siècle n'ont point l'intention d'allier la littérature à la 
peinture, c'est tomber dans une généralisation abusive, car 
n'y a-t-il pas le cas de La Fontaine? Sa poésie ne constitue-
t-elle pas une exception importante à la règle? Qu'en est-il 
exactement? 
En effet, La Fontaine est généralement tenu pour le plus 
"pittoresque" d'entre les poètes classiques et cela dès son 
vivant. Chapelain déjà le louait pour les "couleurs 
naturelles" de ses Contes et Madame de Sévigné se serait 
écriée à la lecture de la fable sur Le Rat et l'Huître: "Cela 
est peint" (26) . 
Cette réputation ne cessa de croître au XVIIIe siècle. 
C'est ainsi que Batteux contribue à la soutenir en 
s'efforçant de déceler le secret du génie poétique de La 
Fontaine. Le fabuliste, écrit-il, possédait "la magie de 
l'enthousiasme, qui lui peint vivement les objets et lui 
fournit les couleurs pour les rendre. [···] il savoit voir, 
il savoit peindre" (27). Une fois que son imagination avait 
été frappée, dit-il encore ailleurs, La Fontaine "voyoit 
distinctement tout ce qu'il y avoit d'intéressant à peindre, 
et les couleurs de la nature se trouvoient au bout de son 
pinceau", à preuve la "peinture du lever et du coucher du 
soleil" dans la fable des Lapins dont la poésie a fourni 
"toutes les couleurs": 
A l'heure de l'affût, soit lorsque la lumière 
Précipite ses traits dans l'humide séjour, 
Soit lorsque le soleil rentre dans sa carrière, 
Et que, n'étant plus nuit, il n'est pas encor jour (28). 
Outre que "les couleurs de la nature" en sont absentes et 
qu'il s'agit d'un jeu de clair-obscur, cette description nous 
frappe plutôt par les moyens d'expression nobles qu'elle met 
en oeuvre: une périphrase ("l'humide séjour" pour la mer) et 
un mythologisme (le char du soleil rentrant "dans sa 
carrière"), qui ont pour but d'idéaliser la réalité imitée. 
De fait, par "couleurs de la poésie", Batteux entend ici, au 
figuré, "le gracieux" qui, selon lui, doit caractériser les 
images de la fable et qui "consiste à montrer les choses 
agréables avec tout l'agrément qu'elles peuvent recevoir". 
Autrement dit, conformément à sa théorie de l'imitation de la 
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nature, la fable doit rendre le monde réel dans toute sa 
beauté par la mise en oeuvre des fleurs de la rhétorique 
(29). 
Pour Chamfort, les qualités "pittoresques" de La Fontaine 
consistent dans l'harmonie imitative de ses vers et dans 
l'usage des mots archaïques qu'il avait repris à Rabelais et 
à Marot au moment même où ces termes "bas" étaient rejetés de 
la haute poésie: 
Il parut ainsi faire rétrograder la langue, quand 
les Bossuet, les Racine, les Boileau en avançaient 
le progrès par l'élévation et la noblesse de leur 
style: mais elle ne s'enrichissait pas moins dans les 
mains de La Fontaine, qui lui rendait les biens 
qu'elle avait laissé perdre, et qui, comme certains 
curieux, rassemblant avec soin les monnaies antiques, 
se composait un véritable trésor. C'est dans notre 
langue ancienne qu'il puisa ces expressions imitatives 
ou pittoresques, qui présentent sa pensée avec toutes 
les nuances accessoires (30) . 
De même, Fontanes se montre agréablement surpris par 
"l'audace pittoresque de son style" (31); Marmontel, à son 
tour, s'étonne que La Fontaine arrive à "peindre" l'extérieur 
de ses personnages avec les moyens pauvres de la langue 
classique: 
La plupart des définitions poétiques ne sont que 
des descriptions: les poetes en sont pleins [...] 
et l'on a peine à concevoir, en lisant notre fabu-
liste, que d'une langue assez peu favorable aux 
peintures physiques, il ait tiré cette multitude de 
traits fins, délicats, et justes, dont il a formé 
ses définitions (32). 
La Harpe fait résider 1'intérêt pittoresque des Fables 
essentiellement dans les riches effets d'harmonie imitative 
dont La Fontaine a su les émailler: "Nul n'a mis dans le 
rythme une variété si pittoresque [...]. C'est lui qui 
possède éminemment cette harmonie imitative des anciens qu'il 
nous est si difficile d'atteindre [...]. C'est de lui surtout 
que l'on peut dire proprement qu'il peint avec la parole"; 
témoin ces vers pris dans Le Coche et la Mouche : 
Femmes, moines, vieillards, tout était descendu; 
L'équipage suait, soufflait, était rendu. 
S'il faut en croire La Harpe, "on ne peut prononcer ces 
mots 'suait, soufflait', sans être presque essoufflé: on 
n'imite pas mieux avec des sons". En lisant ce passage de la 
fable de Phébus et Borée: 
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[...] Notre souffleur à gage 
Se gorge de vapeurs, s'enfle comme un ballon, 
Fait un vacarme de démon, 
Siffle, souffle, tempête [...] 
il entend le vent. Et la "répétition de sons qui se 
confondent" dans ce vers du Chat, la Belette et le petit 
Lapin: 
[...] il eut brouté, trotté, fait tous ses tours 
"peint" à son oreille "la multiplicité des mouvements du 
lapin" (33). 
A la suite de Chamfort et de La Harpe, Taine estime que 
le poète des Fables excelle dans l'art de l'harmonie 
imitative parce qu'il sait tirer profit et de la valeur 
expressive des sons et de la variété des mètres pour suggérer 
les gestes et les attitudes de ses personnages. La fable Le 
Loup et le Chasseur illustre ce talent: 
Ce long vers qui tombe sur un son étouffé ne peint-il 
pas à l'oreille la chute sourde du pesant sanglier? 
De la force du coup pourtant il s'abattit. 
[...]. Nous dirions bien encore que la difficulté est 
exprimée dans cette coupe pénible et dans cette 
suspension lourde: 
La Parque et ses ciseaux 
Avec peine y mordaient; 
qu'un peu plus loin le vers interrompu laisse l'esprit 
dans l'attente: 
Dans le temps que le porc revient à soi, l'archer..." 
(34). 
Voilà un premier élément de l'expression pittoresque chez 
La Fontaine; l'autre, plus important aux yeux de Taine, qui 
vient après Victor Hugo, consiste dans l'emploi de mots qui 
"peignent". Dès les premières lignes du chapitre qu'il 
consacre au style de La Fontaine, il cherche à déterminer les 
caractères du mot pittoresque pour conclure que seul le mot 
propre, "l'unique expression des choses particulières", fait 
voir les êtres et les objets, leurs couleurs et leurs formes, 
leurs gestes et leurs mouvements (35). Si La Fontaine 
réussit, dans les Fables, une "exacte imitation de la natu-
re", c'est surtout pour avoir exploité abondamment la 
puissance evocatrice du mot propre. Loin de se servir de 
termes généraux, il appelle tout par son nom et parle du 
"sucre" et de la "cannelle", d'"associés" et de "ballots", de 
"doublons" et de "pistoles" (36). Comme Chamfort l'avait déjà 
observé, sa langue est, en cela, aux antipodes du style 
classique que, dans Les origines de la France contemporaine, 
41 
livre trop oublié, Taine dira "incapable de peindre ou 
d'enregistrer complètement les détails infinis et accidentés 
de l'expérience, [...] les dehors physiques des choses, la 
sensation directe du spectateur [...]" (37). 
Une palette pauvre 
Tel critique fait donc consister l'élément pittoresque 
chez La Fontaine dans ce qu'il appelle "le gracieux", tel 
autre dans l'harmonie imitative, tel autre enfin dans le mot 
propre, mais - et voilà qui est curieux - aucun d'entre eux 
n'observe qu'il utilise des termes de couleur. Faut-il 
déduire de là qu'il n'en fait pas usage, ou du moins fort 
peu? Effectivement, cette conclusion se trouve confirmée par 
les recherches systématiques que Félix Boillot a faites sur 
le rôle des impressions sensorielles dans la poésie de La 
Fontaine. L'inventaire exhaustif des termes colorés qu'il a 
établi met en pleine lumière "la pauvreté des ressources de 
sa palette " (38). La gamme des Fables comprend au total 
quatorze termes de couleurs, dont trois ('marqueté', 'noir' 
et 'vert') se présentent deux fois et le reste une seule 
fois! Le dénombrement des notations colorées dans ses autres 
oeuvres fournit des résultats aussi maigres. On n'a pas 
besoin d'être statisticien pour inférer de ces données que La 
Fontaine ne saurait passer pour un "coloriste" en poésie. 
A l'épithète de couleur il préfère de toute évidence 
l'épithète conventionnelle: 
[...] l'autre le chassant 
Le fera renoncer aux campagnes fleuries. 
(Les deux Taureaux et la Grenouille) 
Un vieillard sur son âne aperçut en passant 
Un pré plein d'herbe et florissant. 
(Le Vieillard et l'Ane) 
Du moins que les ruisseaux m'offrent de doux objets 
Que je peigne en mes vers quelque rive fleurie (39). 
(Songe d'un Habitant du Mogol) 
Pourquoi La Fontaine recourt-il si peu à l'épithète 
colorée alors qu'il pratique un genre marginal qui, échappant 
à la réglementation de la haute littérature, lui laisse toute 
liberté? C'est qu'il ne songe nullement à une poésie qui 
rivaliserait avec la peinture pour la bonne raison que les 
deux arts s'adressent chacun à un sens différent, le premier 
à l'ouïe, le deuxième à la vue: 
Les mots et les couleurs ne sont choses pareilles 
Ni les yeux ne sont les oreilles (40). 
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Si riches que soient les couleurs qu'il pose, le pinceau 
ne peut que rester à la surface, tandis que les ressources de 
la langue permettent à la plume de mettre à nu les mobiles 
profonds du comportement humain: 
La peinture, après tout, n'a droit que sur les corps; 
Il n'appartient qu'à moi de montrer les ressorts 
Qui font mouvoir une âme et la rendent visible; 
Seule, j'expose aux sens ce qui n'est pas sensible... 
Je peins, quand il me plaît, la peinture elle-même (41). 
Si, dans le dernier vers, La Fontaine se vante de savoir 
"peindre" par la parole, il n'est pas plus que ses contem-
porains tenté d'assimiler la poésie à la peinture; bien au 
contraire, il classe les deux arts selon un ordre 
hiérarchique: il juge la poésie supérieure à la peinture, 
parce que c'est elle qui répond le mieux à la conception de 
l'imitation de la nature qui était celle de son siècle et 
qu'il partageait. L'essentiel, pour lui aussi, c'est 
l'analyse psychologique. Ce qui l'amène à exprimer l'aspect 
concret du monde, c'est la manière dont il étudie les êtres: 
pour saisir la vie intérieure, il l'observe dans les gestes, 
attitudes et mouvements qui le trahissent. Pensons, par 
exemple, à la vieille qui ne cesse de courir comme une folle 
pour faire travailler sans relâche ses deux servantes (La 
Vieille et les deux Servantes); ou bien au va-et-vient de la 
mouche empressée qui, à force de piquer et de bourdonner, 
croit pouvoir animer six chevaux enfoncés dans le sable (Le 
Coche et la Mouche); ou encore à la malencontreuse explosion 
de joie qui fait danser Perrette (La Laitière et le Pot au 
lait). Le "pittoresque" de La Fontaine est donc par essence 
humain et moral parce qu'il vise à "peindre" l'intérieur par 
1'extérieur. 
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TROISIEME PARTIE 
PREMIERES DISSIDENCES 
Lorsque le XVIIe siècle touche à sa fin, une réaction 
contre certaines tendances de la poésie classique commence à 
se dessiner. C'est ainsi que les cloisons entre la poésie et 
la peinture, jugées naguère encore sacro-saintes, tendent à 
tomber sous l'impulsion de deux théoriciens: Charles Perrault 
et Fénelon. Leurs efforts pour assimiler la poésie à la 
peinture sont comme les signes avant-coureurs de l'alliance 
des deux arts qui s'établira dans les décennies suivantes. 
Fénelon n'en reste pas là: inquiet de la pauvreté du 
vocabulaire poétique, il lance un projet d'enrichissement 
tout à fait révolutionnaire. Considérée par rapport à ses 
réflexions esthétiques - et c'est là une perspective qui, 
jusqu'à présent, n'a pas encore été adoptée -, sa critique du 
style noble ne fait que gagner en intérêt, car elle soulève 
déjà le problème qui sera celui de la poésie descriptive au 
XVIIIe siècle: comment le poète peut-il "peindre" la nature 
extérieure par les moyens insuffisants que lui offre la 
langue classique ? 
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Légende de la figure 1: 
LA PEINTURE 
"Protogène, célèbre peintre, composa un tableau des plus 
ingénieux. Il se trouva qu'Apelle l'acquit et le 
perfectionna, ce que voyant. Protogène lui dit: 'Tu m'as 
vaincu et, à l'avenir, je te rendrai tous les honneurs'". 
La figure féminine est la personnification de la 
Peinture. Elle est entourée de divers objets qui évoquent le 
travail du peintre: la toile, la palette, les pinceaux, 
l'appui-main, divers instruments de mesure, mais aussi les 
livres dans lesquels il puise son inspiration et dont il 
traduit la poésie en images. 
Elle s'appuie sur une grande toile où est esquissée une 
figure allégorique représentant la Poésie. Elle-même est une 
poésie muette, comme le montre le bâillon qui l'empêche de 
parler. Elle donne ainsi à comprendre l'affinité que formule 
la maxime de Simonide de Céos: "Un poème est un tableau 
parlant, un tableau est un poème muet". 
Le fatto montre Apelle en train de perfectionner le 
tableau de Protogène, qui suit le travail avec admiration. 
LA PEINTURE 
"Protogène, admirant les retouches d'Apelle, 
Se déclare vaincu par une oeuvre plus belle". 
[Traduction libre de l'allemand par W. Küsters] 
48 

Chapitre I 
POESIE ET PEINTURE DANS L'ESTHETIQUE DE PERRAULT 
La "peinture parlante" 
Perrault fonde le parallèle qu'il fait entre la poésie et 
la peinture sur la célèbre sentence de Simonide de Céos 
enregistrée par Plutarque: "Un poème est un tableau parlant, 
un tableau est un poème muet" {fig. 1) (1). En partant de ce 
principe, il applique la règle dramatique des trois unités à 
la composition picturale et prélude ainsi aux rapprochements 
qui seront établis par les esthéticiens du XVIIIe siècle: 
[...] un tableau est un poème muet, où l'unité de lieu, 
de temps et d'action doit estre encore plus 
religieusement observée que dans un poème véritable, 
parce que le lieu y est immuable, le temps indivisible, 
et l'action momentanée (2). 
Inversement, "la Poésie n'est autre chose qu'une peinture 
agréable, qui represente par la parole tout ce que 
l'imagination peut concevoir". Ici encore, 'peinture' 
signifie donc, par métaphore, "représentation". De même que 
l'art pictural consiste dans le dessin, le clair-obscur et le 
coloris, l'art de la parole comprend "les termes simples et 
ordinaires dont on se sert dans le langage le plus commun" et 
qui "sont comme le premier trait et la première delineation 
des pensées que l'on veut exprimer"; "les mouvemens et les 
figures de la Rhétorique, qui donnent du relief au discours" 
en créant "les jours et les ombres qui les font avancer ou 
reculer dans le tableau; et enfin, "les descriptions ornées, 
les épithètes vives, et les métaphores hardies" qui "sont 
comme les couleurs naturelles dont les objets sont revêtus, 
et par lesquelles ils nous apparoissent entièrement et tels 
qu'ils sont dans la vérité". Comme les couleurs en peinture, 
les ornements forment l'essence de la poésie. C'est ainsi 
qu'elle ne parle presque pas des roses sans les qualifier par 
une épithète de nature: "vermeilles, ou empourprées, ou 
incarnates" ; de même, "les bois y sont ou verds ou sombres; 
elle donne même à la neige 1'épithète de blanche". La 
description "ornée" est un autre ornement essentiel à la 
poésie; à titre d'exemple, Perrault prend une comparaison 
dans l'Enéide de Virgile dont Lavinie, fille du roi Latinus, 
est l'objet: 
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Le corps de la comparaison est que le visage de 
Lavinie devient rouge comme de l'yvoire qu'on teint 
en pourpre. Virgile y ajouste pour ornement, que 
cet yvoire vient des Indes, et que cette couleur de 
pourpre est rouge comme du sang, rien n'est de mieux 
que ces épithètes, et rien n'est de plus conforme au 
génie de la Poesie qui doit peindre au naturel toutes 
les choses dont elle parle (3). 
On voit bien que Perrault, à la lumière de sa 
comparaison, rend du sens aux métaphores picturales usées. 
Conscient des analogies qui existent entre la poésie et la 
peinture, il les renouvelle en les utilisant, avec un sens 
précis, dans ses commentaires littéraires. Si, jusque-là, 
l'emploi de termes picturaux dans la critique littéraire du 
XVIIe siècle était tout au plus une manière figurée de dire 
les choses, il témoigne chez Perrault de la volonté expresse 
de rapprocher deux domaines d'expression artistique. 
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Chapitre II 
FENELON ET LA PEINTURE DE LA NATURE 
Peindre le beau simple 
Les parallèles que Fénelon trace entre la poésie et la 
peinture permettent de l'inscrire dans la lignée de Charles 
Perrault. Pour lui aussi, il existe des affinités réelles 
entre le travail du peintre et celui du poète: "l'un peint 
pour les yeux; l'autre pour les oreilles; l'un et l'autre 
doivent porter les objets dans l'imagination des hommes". 
Dès lors, il est permis d'appeler la poésie "une imitation et 
une peinture" ou encore "une fiction vive qui peint la 
nature" (4). 
"Peindre" en poésie, précise Fénelon en rajeunissant 
cette expression usée, consiste non seulement à "décrire" 
les choses: il ne suffit pas de donner un récit simple, 
objectif et dépouillé des faits à la manière d'un "froid 
historien"; il faut de plus "en représenter les circonstances 
d'une manière si vive et si sensible, que l'auditeur 
s'imagine presque les voir. [...] il faut des images qui 
l'arrêtent". C'est pourquoi chaque élément doit concourir 
à l'impression d'ensemble. Seuls seront retenus les détails 
dignes d'intérêt et qui contribuent "à l'idée qu'on veut 
[...] donner"(5). 
En outre, ajoute Fénelon, "pour bien peindre, il faut 
imiter la nature et voir ce qu'elle fait quand on la laisse 
faire et que l'art ne la contraint pas"(6). La portée de ce 
précepte ne peut être saisie qu'à la lumière de sa conception 
de l'imitation de la nature qui s'écarte de la doctrine 
classique. De fait, au nom de la vraisemblance, Fénelon 
préfère au "beau idéal" ce qu'il appelle "le beau simple, 
aimable et commode", qui est éternel et universel et touche 
infailliblement le coeur. Ce "beau" s'exprime dans les 
passions authentiques de figures mythologiques comme Paris, 
Achille et Eurydice, mais encore et surtout dans le détail de 
la vie et de la nature campagnardes, qui pour Fénelon, sont 
des sujets dignes de l'imitation poétique: 
[.·.] je veux qu'il [le poète] me mette devant les 
yeux un laboureur qui craint pour ses moissons, un 
berger qui ne connoît que son village et son troupeau, 
une nourrice attendrie pour son petit enfant (fig. 2} 
(7). 
En même temps qu'il recommande la recherche d'un beau 
plus naturel, Fénelon élargit donc le domaine de l'imitation: 
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2. N. Poussin, Les Funérailles de Phocion (1648) 
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il entend par 'nature' non seulement la nature morale, mais 
aussi la nature extérieure jusque dans ses aspects les plus 
simples. 
Comment le poète doit-il s'y prendre pour représenter le 
beau simple "d'après nature"? Ce sont, d'une part, les grands 
peintres italiens et français, d'autre part, les écrivains de 
l'Antiquité que Fénelon propose comme modèles: 
Il faut écrire comme les Raphaels, les Carraches 
et les Poussins ont peint, non pour chercher de 
merveilleux caprices, et pour faire admirer leur 
imagination, en se jouant du pinceau, mais pour 
peindre d'après nature (8). 
De même, les Anciens se sont toujours attachés à suivre 
la nature de près: qu'ils représentent les beautés simples 
d'un site agréable ou d'une âme passionnée, ils "peignent" 
d'une manière si naturelle qu",on croit être dans les lieux 
[...], y voir et y entendre les hommes" (9). Maître dans 
l'art de "peindre" en détail les faits et gestes des êtres 
humains, Xénophon n'a pas besoin d'exclamations emphatiques 
et vides de sens pour pénétrer le lecteur d'admiration à 
l'égard de Cyrus: le seul récit des actes du roi nous apprend 
quelles furent ses vertus. L'évocation de la douleur de Didon 
par Virgile offre une illustration parfaite de la "vive 
peinture des choses" sans laquelle on ne saurait "échauffer 
l'imagination de l'auditeur ni exciter ses passions". 
Celui-ci imagine facilement la reine inconsolable qui regarde 
la flotte des Troyens s'éloigner à l'horizon: 
[...] le poète disparoît, on ne voit plus que 
ce qu'il fait voir, on n'entend plus que ceux qu'il 
fait parler. Voilà la force de l'imitation et de la 
peinture (10). 
En cachant leur art, les écrivains de l'Antiquité 
parviennent à s'effacer derrière leur imitation de sorte que 
l'illusion est parfaite et peut aller droit au coeur. Aussi 
Fénelon conseille-t-il aux Modernes qui souhaitent réellement 
l'emporter sur les Anciens de "suivre encore plus qu'eux 
leurs idées sur l'imitation de la belle nature" (11). 
Fénelon, peintre de la nature 
A l'instar de ces modèles consacrés, Fénelon tâche à son 
tour de "peindre aux yeux" en maints endroits des Aventures 
de Télémaque (1717): les descriptions de la grotte de 
Calypso, des bords du Nil ou du paysage crétois sont 
manifestement inspirées par le désir de frapper 
l'imagination. Pour s'assurer que l'effet évocateur se 
produit, Fénelon recourt plus d'une fois à une astuce 
53 
rhétorique. Avant de brosser un "tableau", il cherche en 
quelque sorte à préparer le lecteur, à mettre sa vue en état 
de réceptivité au moyen de mots et d'expressions qui 
traduisent le plaisir intense que Télémaque éprouve à voir et 
à regarder des sites pittoresques (c'est nous qui 
soulignons): 
On arriva à la porte de la grotte de Calypso, où 
Télémaque fut surpris de voir, avec une apparence 
de simplicité rustique, tout ce qui peut charmer 
les yeux. On n'y voyait ni or, ni argent... 
On apercevait de loin des collines et des montagnes 
qui se perdaient dans les nues et dont la figure bizarre 
formait un horizon à souhait pour le plaisir des yeux... 
Si la douleur de notre captivité ne nous eût rendus 
insensibles à tous les plaisirs, nos yeux auraient 
été charmés de voir cette fertile terre d'Egypte [...]. 
Nous ne pouvions jeter les yeux sur les deux rivages 
sans apercevoir des villes opulentes... 
Peu à peu nous vîmes plus distinctement les côtes de 
cette île, qui se présentaient à nos yeux comme un 
amphithéâtre. [·..] Nous considérions avec plaisir les 
creux vallons où les troupeaux de boeufs mugissaient 
dans les gras herbages, le long des ruisseaux (12). 
De toute évidence, Télémaque ne peut résister à 
l'enchantement agréable qui s'empare de son coeur chaque fois 
qu'un spectacle ravissant s'offre à son regard au cours de 
ses pérégrinations. Tout se passe comme si Fénelon désirait 
faire partager au lecteur son amour sincère de la simple 
nature en lui dessillant les yeux sur ses beautés variées 
(13) . Un Stendhal jugera même ses descriptions "naïves" 
supérieures à celles de Jean-Jacques Rousseau: 
[...] il rend la nature comme une glace fidèle, et 
lui laisse sa variété infinie, tandis que celui de 
Jean-Jacques donne à tout une certaine couleur. Dans 
Jean-Jacques, un bosquet frais enseigne la vertu; dans 
Fénelon, il porte seulement à une volupté douce, ce 
qui est son expression naturelle dans un pays chaud 
(14). 
Enrichir la langue 
Toutefois, imiter les Anciens en poésie dans la 
"peinture" du beau simple, cela est plus facile à dire qu'à 
faire. La doctrine classique laissait la prose relativement 
libre dans le choix des mots et l'auteur du Télémaque a su 
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profiter de cette liberté dans ses évocations de scènes 
champêtres, témoin l'usage du terme 'boeuf', roturier par 
excellence; mais la langue poétique avait été tellement 
appauvrie par l'effort antérieur d'épuration qu'elle 
s'avérait impropre à décrire la nature physique dans tous ses 
détails. Fénelon se rend compte du problème: 
Notre langue manque d'un grand nombre de mots et de 
phrases: il me semble même qu'on l'a gênée et 
appauvrie, depuis environ cent ans, en voulant la 
purifier. 
Tandis que "le vieux langage" du XVIe siècle, celui de 
Marot et d'Amyot, avait, à son sens, "je ne sais quoi de 
court, de naïf, de hardi, de vif et de passionné", 
l'indigence de la langue classique est telle que les mots à 
eux seuls ne suffisent souvent pas pour désigner sans 
équivoque une chose et demandent des compléments: de là "le 
fréquent usage des circonlocutions" qui affaiblissent le 
discours (15). En les qualifiant d",ornemens superflus", 
Fénelon condamne les "tours si façonnés" et particulièrement 
les "périphrases outrées" qui foisonnent dans les vers des 
tragiques français: 
[...] elles ne représentent point des hommes qui 
parlent en conversation sérieuse, noble et passionnée. 
[...] il ne faut point que le cothurne altère 
l'imitation de la vraie nature; il peut seulement la 
peindre en beau et en grand. Mais tout homme doit 
toujours parler humainement (16). 
De même, il accuse les beaux esprits de recourir aux 
"termes généraux qui ne prouvent rien", parce qu'ils 
"croiroient se trop abaisser en nommant les choses par leurs 
noms"; en bref, il leur reproche d'être "sec et vague" 
uniquement par crainte d'être "bas". 
A la pratique des poètes modernes qui poussent la 
délicatesse jusqu'à exclure tous les détails non 
"susceptibles d'ornemens", il oppose le modèle donné par 
Homère. Le plus vrai "peintre" d'entre les poètes antiques, 
montre à merveille qu"'on peut embellir en leur manière tous 
les sujets". De son exemple Fénelon infère qu'"!! ne faut 
point craindre de dire tout ce qui sert", car on peut "être 
simple sans être bas" dans "la peinture naïve" des petites 
choses (17). 
Pour remédier au mal dont souffre la langue classique, il 
consacre toute la troisième partie de sa Lettre sur les 
occupations de l'Académie à "un projet d'enrichir la langue". 
L'objectif du projet est d'"abréger en donnant un terme 
simple et propre pour exprimer chaque objet, chaque 
sentiment, chaque action". Deux procédés bien définis 
permettraient l'exécution de ce programme: la composition et 
l'emprunt de mots étrangers. Fénelon a une préférence marquée 
pour le dernier remède, sans doute parce que, moins compliqué 
que l'autre, il contribue avec plus d'efficacité à l'énergie 
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du style: "Prenons, suggère-t-il, de tous côtés tout ce qu'il 
nous faut pour rendre notre langue plus claire, plus précise, 
plus courte et plus harmonieuse [...]". Afin d'éviter que les 
emprunts ne transforment le français en un jargon, il ne 
faut, selon lui, laisser le choix des mots étrangers ni "au 
hasard, ou au vulgaire ignorant, ou à la mode des femmes", 
mais uniquement à l'élite artistique et intellectuelle 
composée de "personnes d'un goût et d'un discernement 
éprouvé" (18) . 
Il est vrai que Fénelon ne relie pas explicitement ce 
projet à sa poétique; pourtant, le rapport s'impose: 
l'imitation du "beau simple" nécessite la réforme, esquissée 
dans la Lettre, du langage noble. La révolution linguistique 
dont Fénelon se fait l'apôtre permettrait de libérer la 
langue poétique des entraves arbitraires du faux goût qui 
empêchent les Modernes de "peindre" la nature dans toute sa 
"naïveté". Le mot propre est l'instrument de cette 
révolution: susceptible de traduire avec fidélité le détail 
des êtres et des choses, il doit prendre la relève du terme 
général et de la périphrase, qui ne font rien voir. Cela veut 
dire qu'aux yeux de Fénelon, il possède incontestablement un 
intérêt pittoresque. 
Une vision prophétique 
Innovatrice à plus d'un égard, la poétique de Fénelon 
forme un ensemble cohérent. Tout d'abord, Fénelon apparaît, 
avec Perrault, comme le précurseur d'un mouvement très vaste 
d'esthéticiens qui, au cours du XVIIIe siècle, s'attacheront 
à éclairer les rapports entre la poésie et la peinture. Mais 
il va plus loin que Perrault en donnant à la "peinture" ou 
- ce qui revient au même - à 1'imitation de la nature un sens 
tout autre que ce dernier qui, sur ce point, reste fidèle aux 
dogmes de la doctrine classique (19). D'un côté, il 
recommande aux poètes de "peindre", au lieu du beau idéal, un 
beau plus simple; de l'autre, il étend le champ de 
l'imitation poétique à la nature extérieure et surtout 
champêtre, pour laquelle il éprouve un amour sincère. 
Considéré sous cet angle, il annonce la renaissance du 
sentiment de la nature qui sera un des faits majeurs du 
XVIIIe siècle. 
Cependant, une fois défini l'objet de la poésie, il 
constate que le style noble est à la fois trop orné et trop 
pauvre pour "peindre" la nature dans sa simplicité et sa 
variété, et il propose de renouveler la langue poétique en 
l'enrichissant de mots et d'expressions qui possèdent un 
pouvoir d'évocation. En dépit du respect qu'elle inspirait, 
la voix de Fénelon était trop isolée pour excercer une 
influence sur la pratique des poètes dès la première moitié 
du XVIIIe siècle. Son projet d'enrichissement constituait une 
tentative prématurée pour remédier aux insuffisances de la 
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langue poétique à un moment où les genres consacrés, comme la 
tragédie, étaient encore au sommet de leur gloire. Il fallait 
attendre que le malaise pressenti par ce grand esprit 
atteignît son paroxysme pour que ses idées aient leur 
application dans un genre nouveau, la poésie descriptive. 
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Notes de la troisième partie 
(1) De Gloria Atheniensium, 3.346 F. Voir H. Lausberg, 
Handbuch der literarischen Rhetorik, Munich 1960, 
paragraphe 801, p. 397. Perrault n'est pas seul à 
reprendre la formule de Simonide, comme le prouve le 
grand nombre de références que fournit R. Bray dans La 
formation de la doctrine classique en France, 
pp. 141-142. De fait, nous avons déjà rencontré 
l'expression "peinture parlante" sous la plume de 
Mademoiselle de Scudéry et de Pradon (voir supra, 
p. 36). Aussi B. Lamy peut-il noter vers la fin du 
XVIIe siècle: "dire que la poésie est une peinture 
parlante, n'est pas une nouvelle remarque" (Nouvelles 
réflexions sur 1'art poétique, Paris 1678, p. 1). 
(2) Parallèle des Anciens et des Modernes, Paris 1688-1697, 
second dialogue, p. 223. 
(3) Op. cit., quatrième dialogue, pp. 7-11 et p. 68. 
(4) Dialogues sur l'éloquence en général, et sur celle de 
la chaire en particulier, second dialogue, dans 
Oeuvres complètes, Paris 1850, t. VI, p. 581 et 582, et 
Lettre sur les occupations de l'Académie, V. "Projet de 
poétique", ibid., p. 629. Bien qu'écrits trente ans 
plus tôt, les Dialogues paraissent en 1718, deux ans 
après la première édition de la Lettre à l'Académie. 
(5) Dialogues sur 1'éloguence, second dialogue, dans op. 
cit., t. VI, pp. 581-182 et p. 591. 
(6) Ibid., p. 583. 
(7) Lettre sur les occupations de 1'Académie, V. "Projet 
de poétique", dans op. cit., t. VI, pp. 628-629. 
Sans doute Fénelon fait-il du peintre grec Parrhasius 
1'interprète de son amour de la nature en lui faisant 
dire à Poussin, au sujet du tableau des Funérailles de 
Phocion par ce dernier: "Rien fait un plus sensible 
plaisir que ces peintures champêtres. Nous les devons 
aux poètes. Ils ont commencé à chanter dans leurs vers 
les grâces naïves de la nature simple et sans art; nous 
les avons suivis. Les ornemens d'une campagne où la 
nature est belle, font une image plus riante que toutes 
les magnificences que l'art a pu inventer" (Dialogues 
des morts [1700], L U . "Parrhasius et Poussin", ibid., 
p.300) . 
(8) Discours de Réception à 1'Académie, 1693 (cité par 
F. Brunot, Histoire de la langue française des 
origines à 1900, Paris 1930, t. VI, p. 721, note 2 ) . 
Voir aussi la note précédente. 
(9) Lettre sur les occupations de 1'Académie, V. "Projet 
de poétique", dans op. cit., t. VI, Le XVIIIe siècle, 
Ire partie, p. 629 et 630. 
(10) Dialogues sur 1'éloquence, second dialogue dans op. 
cit., t. VI, p. 591 et 581. 
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(11) Lettre sur les occupations de l'Académie, X. "Sur les 
Anciens et les Modernes", dans o£. cit., t. VI, p. 642. 
(12) Les Aventures de Télémaque, éd. J.-L. Goré, Paris 1968, 
livre I, p. 67 et 68; livre II, p. 82; livre V, p. 140. 
(13) Cf. Dialogues des morts, L II. "Parrhasius et Poussin", 
dans o£. cit., t. VI, p. 299: "l'art n'imite bien la 
nature qu'autant qu'il attrape cette variété infinie 
dans ses ouvrages"; et Dialogues sur 1'éloquence, 
second dialogue, dans o£. cit., t. VI, p. 591: "Il faut 
suivre la nature dans ses variétés". 
(14) Du Style par le chevalier de Seyssins et Dominique, 
traité en style simple fait à Plancy-sur-Aube, du 24 au 
30 juin, 1812, pp. 299 et suiv. (cité par R. Finch, The 
sixth sense. Individualism in French Poetry, 1686-1760, 
Toronto 1966, p. 320). 
(15) Lettre sur les occupations de l'Académie, III. "Projet 
d'enrichir la langue", dans og. cit., t. VI, 
pp. 616-617. 
(16) Lettre sur les occupations de l'Académie, V. "Projet de 
poétique", dans o£. cit., t. VI, p. 628, et VI. "Projet 
d'un traité sur la tragédie", ibid., pp. 634-635. 
(17) Dialogues sur 1'éloquence, second dialogue, dans op. 
cit., t. VI, p. 591. 
(18) Lettre sur les occupations de 1'Académie, III. "Projet 
d'enrichir la langue", dans op. cit., t. VI, p. 617. 
(19) Voir supra, pp. 14-15. 
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QUATRIEME PARTIE 
L'ESSOR DU PITTORESQUE AU Х ІІІ SIECLE: 
DE LA PEINTURE A LA NATURE 
Quand on étudie la renaissance du sentiment de la nature 
au XVIIIe siècle, on est surpris de constater que les 
historiens de la littérature ont négligé d'examiner de façon 
systématique l'évolution du mot 'pittoresque', qui reflète 
par excellence cet important changement dans le goût, que ce 
soit au point de vue socioculturel, esthétique ou littéraire. 
Jusqu'ici aucune étude d'ensemble n'a vu le jour: c'est 
d'autant plus remarquable que l'équivalent anglais 
picturesque, dont l'histoire n'est pas sans présenter des 
ressemblances avec celle de 'pittoresque', a fait l'objet 
d'enquêtes détaillées (1). 
Tout d'abord, on ne trouve pas d'article 'pittoresque' 
dans les dictionnaires du vocabulaire littéraire et 
esthétique, par exemple dans le Dictionnaire des Lettres 
Françaises publié sous la direction du cardinal G. Grente, 
mais aussi dans des glossaires plus récents comme The rule of 
the reason and the ruses of the heart de R. G. Saisselin ou 
Schlusselbeqriffe des Kunsttheoretischen Denkens in 
Frankreich von der Spatklassik bis zum Ende der Aufklärung de 
P.-E. Knabe (2). De même, on chercherait en vain une étude du 
terme dans les nombreuses contributions à l'esthétique 
comparée qui traitent des relations entre la littérature et 
la peinture au XVIIIe siècle : Rocheblave, Folkierski, 
Hatzfeld, Muntaneo, Seznec et Souriau; aucun de ces 
critiques, pour ne citer qu'eux, ne nous apprend si peu que 
ce soit sur la place que le mot 'pittoresque' tient alors 
dans les poétiques et les doctrines d'art (3). 
D'autres se bornent à signaler en passant tel ou tel 
emploi du mot et passent outre. Ainsi, dans son essai Le 
Sentiment de la nature en France de J.-J. Rousseau à 
Bernardin de Saint-Pierre, D. Mornet en relègue l'explication 
dans une note succinte et ne cite que le sens premier ("qui 
concerne la peinture") (4). P. Middelberg qui a donné un 
index alphabétique de la terminologie stylistique des XVIIe 
et XVIIIe siècles ne fait que reprendre, et encore 
partiellement, la définition de Littré: "Qui concerne la 
peinture. Il se dit dans un sens analogue des oeuvres 
littéraires. Style pittoresque" (5). Dans sa vaste thèse sur 
Jacques Delille et la poésie descriptive, E. Guitton cite 
uniquement l'emploi de 'pittoresque' au sens de "piquant", 
"irrégulier" chez Joseph Michaud (6). Ici encore, il s'agit 
d'une remarque isolée qui n'apporte qu'un élément de la 
définition plus complexe qui s'imposerait. 
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Bien plus utiles sont les données que fournissent les 
travaux de la philologie romane. Outre les enquêtes 
spécifiquement étymologiques, les recherches des historiens 
de la langue française, en particulier celles de Brunot sur 
le vocabulaire de la peinture au XVIIIe siècle dans son 
Histoire de la langue française, constituent un bon point de 
départ pour une étude historique du mot 'pittoresque' et 
du rôle qu'il a joué dans les théories esthétiques et 
littéraires du XVIIIe siècle. 
Une fois que ces recherches nous auront permis de situer 
l'adoption de l'italianisme 'pittoresque' dans son contexte 
historique et culturel, nous serons amenés à voir comment le 
mot va d'abord évoluer sous l'influence de la critique en 
peinture: sans que le sens premier, déterminatif, de "relatif 
à la peinture, au peintre" se perde, les valeurs normatives 
vont se multiplier et prendre le dessus: à travers une série 
de glissements métonymiques, 'pittoresque' va se spécialiser 
pour désigner l'intérêt visuel des choses que l'art pictural 
aime à représenter, et les moyens qu'il emploie pour que 
cette représentation rende bien la réalité en ce qu'elle a 
précisément d'original, de piquant, de singulier. 
Du domaine de la peinture le mot va passer, encore par 
métonymie, à celui des jardins pour caractériser le parc 
paysager à l'anglaise, qui connaît une vogue remarquable dans 
la deuxième moitié du siècle. C'est par un dernier glissement 
métonymique qu'il va s'appliquer aux récits de voyages qui, 
contenant des descriptions illustrées de sites pittoresques, 
sont destinés aux peintres ainsi qu'aux premiers touristes-
voyageurs. 
Evidemment, l'histoire du mot est indissociable de 
l'évolution socioculturelle qui en a rendu nécessaires la 
création, puis l'épanouissement en différents sens. Si la 
critique d'art va faire appel au mot 'pittoresque', c'est 
parce qu'elle a besoin d'un terme propre à qualifier un 
aspect des choses qui intéresse la peinture de l'époque. 
Ensuite, les jardiniers paysagistes et, après eux, les 
voyageurs vont l'employer pour parler de ces spectacles 
naturels, que le XVIIIe siècle se met à aimer. 
Prisonnière de la doctrine classique, la littérature est 
en retard sur l'évolution du goût qui conduit les autres arts 
à donner à la réalité du pittoresque une place dans la 
culture. Ce n'est que vers le milieu du siècle que l'intérêt 
pour la nature trouvera son expression dans une poésie 
nouvelle, dite "descriptive", dont l'objet n'est plus 
seulement l'homme, mais aussi et surtout son cadre de vie, 
qui était lettre morte à l'époque du classicisme. Ce 
changement d'orientation fera naître le besoin d'un mot qui 
permette d'exprimer ce qui intéresse le poète quand il veut 
"peindre" les choses de la nature, et les moyens dont il use 
pour les représenter par sa plume. Tandis qu'en matière de 
peinture, c'est la métonymie qui avait dicté tous les 
glissements de sens de 'pittoresque', c'est maintenant la 
métaphore qui commande le changement sémantique: ce sont les 
analogies qu'ils découvrent entre l'art de peindre et l'art 
d'écrire qui invitent les hommes de lettres à appliquer le 
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mot à la littérature. 
Tels sont les jalons du parcours long et compliqué qui 
nous mènera, dans le sillage du mot 'pittoresque', du monde 
de la peinture à l'univers de la poésie. 
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Chapitre I 
NAISSANCE DU MOT 
L'origine de pittoresque 
'Pittoresque' provient de l'italien et a pour étymon 
l'adjectif pittoresco (7). Dérivé du substantif pittore 
("peintre"), pittoresco s'emploie depuis le XVIe siècle au 
sens de "de peintre", par exemple dans la tournure alla 
pittoresca ("à la manière des peintres"). A ce sens premier 
s'en ajoute un autre au XVIIe siècle: "qui fait de l'effet 
dans un tableau" (8). Telles sont les valeurs de pittoresco 
au moment où il est emprunté par le français. L'intégration 
de l'adjectif dans le système morphologique du français a été 
d'autant plus aisée que seul le suffixe a eu besoin d'être 
francisé, comme dans tous les mots en -esco (et -esca) qui 
sont empruntés à l'italien et dont plus d'un relève du 
langage esthétique, comme 'burlesque' (1594 <burlesco) et 
'romanesque' (1628 <romanesco) (9). 
De fait, loin d'être un cas unique, l'emprunt de 
'pittoresque' est caractéristique de la tendance 
italianisante qui a marqué le langage de la peinture au 
premier stade de son évolution. Cette tendance tient à 
l'action constante exercée par la peinture italienne sur les 
artistes français des XVIe et XVIIe siècles (10). Dès la 
Renaissance, pratiquement tous les peintres français, comme 
ceux des Pays-Bas et de l'Allemagne, font le voyage d'Italie. 
L'influence de leur séjour ne se fait pas seulement sentir 
dans leur manière de peindre, mais encore dans leur manière 
de parler: les mots 'grotesque' (1532 <qrottesca) , 'cadre' 
(1549 <quadro), 'modèle' (1549 <modello), 'esquisse' 
(1567 <schizzo) entrent dès le XVIe siècle dans le 
vocabulaire de la peinture. 
Au cours du siècle suivant, l'influence de l'art italien 
devient encore plus manifeste. Les séjours en Italie sont 
toujours jugés indispensables à la formation artistique: 
Vouet, Pierre Mignard (dit "le Romain"), Le Brun, tous vont 
se former à Rome. Nicolas Poussin y passe la majeure partie 
de sa vie, ainsi que Lorrain. Comme il possède mal sa langue 
maternelle, il se voit bien souvent obligé de recourir à 
l'italien pour exprimer ses idées sur la peinture. Son 
ascendant sur ses disciples en France est tel qu'ils ne 
tardent pas à faire leur le jargon dont use le maître dans 
ses lettres de Rome. La chose est d'autant plus facile à 
comprendre que ses italianismes viennent combler des lacunes 
importantes dans la terminologie française, qui est encore en 
cours d'élaboration. Aussi est-ce, selon Brunot, au grand 
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maître de la peinture classique qu'on doit sinon 
l'introduction, du moins la diffusion de nombreux termes 
techniques d'origine italienne dont: 'attitude' 
(1637 ottitudine), 'costume' (1641 <costume) et 'svelte' 
(1642 <svelto). 
L'influence de Poussin ne saurait être surestimée, mais 
il y eut encore d'autres facteurs qui contribuèrent à la 
propagation des itialianismes. Ainsi les traités de peinture 
italiens qui paraissaient en France, parfois en traduction, 
offraient aux artistes une terminologie toute faite. Tel fut 
le cas, par exemple, du Traité de la peinture de Léonard de 
Vinci donnée (sic) au public et traduit d'italien en françois 
par R.F.S.D.C.(1651), sigle qui désigne Roland Fréart de 
Chambray (11). Enfin, l'assimilation de ce vocabulaire 
étranger a été favorisée par la présence à la cour royale de 
peintres italiens qui enseignaient dans leur langue 
maternelle. Le règne de l'italien se manifeste dans le grand 
nombre d'emprunts qui devinrent usuels au XVIIe siècle: 
'arabesque' (1611 <arabesco), 'coloris' (1615 <colorito), 
'profil' (1636 <profilo), 'calquer' (1642 <calcare), 
'fresque' (1669 <fresco), 'pastel' (1676 <pastello), 
'pastiche' (1677 <pasticcio). Aux emprunts s'ajoutent les 
calques sémantiques: le mot français 'élève' prend, sur le 
modèle d'allievo, le sens de "disciple". Il en va de même 
pour 'relief', que Poussin et Molière emploient dans 
l'acception picturale du terme italien rilievo. ' 
A partir de 1650, le langage des peintres commence à 
s'émanciper de la domination italienne et l'emprunt fait 
place de plus en plus à la traduction. Fréart de Chambray, 
traducteur de Léonard de Vinci, manifeste déjà une préférence 
marquée pour le calque morphologique: il rend l'expression 
technique campeqiare par 'donner du champ' (12). 
Pour être moins forte, l'action de l'italien n'en 
continue pas moins au XVIIIe siècle, témoin l'apparition de 
'camée' (1740 <cammeo), 'caricature' (1740 <caricatura), 
'gouache' (1752 <quazzo) et 'aquarelle' (1791 ocquarella). 
'Pittoresque' n'est donc ni le premier ni le dernier 
terme de peinture que l'italien ait prêté au français. 
L'emprunt de cet adjectif se rattache à une longue tradition 
qui date de la Renaissance. Ajoutez que la francisation de 
pittoresco est une opération assez simple et on comprendra 
pourquoi 'pittoresque' acquiert sans peine droit de cité dans 
le vocabulaire de la peinture. 
Le moment d'apparition 
Quand le terme de 'pittoresque' est-il pour la première 
fois attesté en français? En 1721, chez les peintre Antoine 
Coypel, prétend Brunot; en 1708, dans les Cours de peinture 
de Roger de Piles, corrige Von Wartburg. En réalité, 
'pittoresque' apparaît déjà au XVIIe siècle, témoin ces vers 
64 
de Scarron adressés en 1658 à "Monsieur Mignart, le plus 
grand peintre de notre siècle": 
Tu te lasseras un jour 
De vivre à la pittoresque 
Et croiras que notre Cour 
Vaut bien la Cour romanesque (13). 
"Vivre à la pittoresque" veut dire ici "vivre comme un 
peintre". A l'évidence, cet emploi substantivé de l'adjectif 
a été modelé sur l'italien alla pittoresca (14). De même que 
'romanesque', autre italianisme, qui signifie ici "romain", 
l'expression sert à donner une touche de couleur locale à 
cette allusion que Scarron fait au long séjour de Pierre 
Mignard à Rome. 
La rime "pittoresque"/"romanesque" prélude à l'attraction 
que les deux termes exerceront l'un sur l'autre au XVIIIe 
siècle, non seulement à la rime dans les poésies, mais encore 
dans la réflexion esthétique. Comme chez Scarron, l'identité 
des suffixes, l'origine commune et l'appartenance au même 
champ conceptuel favoriseront le rapprochement qui, dans 
certains cas, aboutira à la contagion sémantique. 
De l'occurrence de 'pittoresque' chez Scarron est-il 
permis de conclure que l'adjectif est courant dès la deuxième 
moitié du XVIIe siècle? Non sans doute, car il semble bien 
que nous ayons affaire à une francisation à usage personnel. 
De fait, 'pittoresque' ne se retrouve pas encore, à cette 
date, dans le vocabulaire de la peinture, du moins à en juger 
d'après les documents écrits, qui ne sont pas toujours un 
reflet suffisant de l'usage oral. Hourticq a donc raison 
peut-être d'affirmer que 'pittoresque' se disait déjà au 
XVIIe siècle dans les milieux de peintres; mais, faute de 
preuve, cette assertion vaut ce qu'elle vaut (15). 
Quoi qu'il en soit, l'adjectif ne s'impose définitivement 
à la langue française qu'au commencement du XVIIIe siècle. 
Cette entrée relativement tardive, à un moment où la tendance 
italianisante va déjà s'affaiblissant, s'explique par le fait 
que le besoin du mot n'était pas urgent. A la différence de 
termes purement techniques comme 'cadre', 'fresque' ou 
'pastel', désignant des choses bien définies, 'pittoresque' 
est un adjectif à valeur plutôt générale, valeur que le 
français pouvait fort bien exprimer à l'aide de compléments 
déterminatifs comme 'de peintre' ou 'de peinture'. Mais si le 
mot ne venait donc pas, à proprement parler, combler une 
lacune, sa fortune devait néanmoins être des plus belles. 
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Chapitre II 
PITTORESQUE, TERME DE PEINTURE 
Adoption 
Avant de se répandre dans d'autres langages spéciaux, 
puis dans la langue commune, le néologisme 'pittoresque' a 
appartenu exclusivement au jargon des peintres (16) . Rien 
d'étonnant à ce que Roger de Piles soit un des premiers à 
s'en être servi: connaisseur réputé en matière d'art, il se 
posa en défenseur de l'indépendance de la peinture à l'égard 
de la littérature et proclama la nécessité de développer un 
vocabulaire technique autonome. Un des nombreux termes 
nouveaux qu'il adopta est l'adjectif 'pittoresque* qui 
apparaît en 1708 dans son Cours de peinture par principes. Le 
mot figure dans les pages consacrées à "l'enthousiasme", qui 
est défini comme "un transport de l'esprit qui fait penser 
les choses d'une manière sublime, surprenante et 
vraisemblable". Aux yeux de de Piles, cette qualité est 
essentielle au peintre, car l'effet du tableau dépend du 
"degré d'élévation" que le spectateur y sent. Aussi tout 
peintre digne de ce nom possède-t-il ce don, même ceux qui 
"brûlent d'un feu doux, qui n'ont qu'une médiocre vivacité 
jointe à un bon jugement". S'il est vrai qu,"ils n'entrent 
pas si facilement ... dans cette fureur pittoresque, pour 
ainsi parler, ils ne laissent pas de s'en laisser saisir peu-
à-peu" (17). 
'Pittoresque' est ici indéniablement pris dans son sens 
étymologique premier de "propre au peintre". Remarquons que 
de Piles ne l'utilise pas sans l'introduire par des points de 
suspension et sans en atténuer l'audace, une fois le mot 
lâché, par la formule "pour ainsi parler". Voilà des 
précautions qui prouvent bien qu'il s'agit d'une innovation 
lexicale. 
Douze ans plus tard, en parlant de la querelle qui avait 
opposé les Poussïnistes et les Rubénistes, le peintre Antoine 
Coypel reprit le terme dans l'acception voisine de "en 
matière de peinture": "Dans cette guerre 'pittoresque', les 
uns arboroient l'étendard de Rubens, les autres celui de 
Poussin" (18). Les guillemets dont le mot est encadré 
indiquent qu'en 1720, Coypel le ressent encore comme un 
emprunt trop récent pour être définitivement accrédité. 
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Vulgarisation 
Contemporain de Coypel, l'abbé Du Bos n'apporte déjà plus 
cette circonspection dans l'usage de 'pittoresque'. Dès 1719, 
dans ses Réflexions critiques sur la poésie et sur la 
peinture, il use de l'adjectif comme d'un terme communément 
accepté en le chargeant de différentes valeurs dont celle que 
nous avons rencontrée chez de Piles et Coypel. Ainsi, il 
appelle "génie pittoresque" l'ensemble des qualités qui font 
le peintre, et il désigne par l'expression d'"imitations 
pittoresques", les représentations que la peinture donne de 
la nature (19). Il emploie le terme dans le même sens en 
racontant l'anecdote de Pierre de Cortone qui ne pouvait 
passer devant la statue équestre de Marc-Aurèle dans la cour 
du Capitole à Rome sans lui dire "par un enthousiasme 
pittoresque" (c'est-à-dire "de peintre"): "Avance donc: ne 
sçais-tu pas que tu es vivant?" (20). 
Pris dans le sens de "relatif à la peinture", le mot 
apparaît également dans les théories que Du Bos développe sur 
l'art de la peinture et ses règles. Dans ce contexte, il se 
rapporte souvent à des termes empruntés à la critique 
littéraire dont, à ses débuts, la critique d'art fut 
fortement tributaire. Ainsi, c'est par analogie avec la 
littérature que Du Bos parle d'"allégorie pittoresque", de 
"lieu pittoresque", d'expression pittoresque", voire de 
"poésie pittoresque". Au sujet des "Allégories pittoresques", 
il reproche à Rubens d'avoir peint des Tritons et des 
Néréides dans Le Débarquement de Marie de Médicis à 
Marseille {fig. 3). Non que la signification allégorique de 
ces divinités marines ne soit pas transparente (en sonnant de 
leurs conques, elles expriment la joie des Marseillais), mais 
leur présence est incompatible avec la vérité historique. En 
plaçant des personnages allégoriques dans une composition qui 
représente un événement réel, Rubens a enfreint les lois de 
la vraisemblance qui ne peuvent être observées "trop 
exactement en Peinture non plus qu'en Poésie". "Cette espèce 
de mensonge, constate Du Bos avec regret, détruit une partie 
de l'effet que l'imitation faisoit sur moi", car 
Marie de Médicis n'a jamais dû se rencontrer en un 
même lieu avec des Tritons, quand bien même on 
supposeroit 'un lieu Pittoresque', comme Corneille 
vouloit qu'on supposât un lieu théâtral (21). 
Le terme d'"expression pittoresque" lui vient sous la 
plume dans un développement qui vise à démontrer qu",un Poète 
peut nous dire beaucoup de choses qu'un Peintre ne sçauroit 
nous faire entendre". Du Bos trouve la confirmation de sa 
thèse dans une scène d'Horace: 
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[...] il n'est pas d'expression pittoresque qui 
puisse articuler, pour ainsi dire, les paroles du vieil 
Horace, quand il répond à celui qui lui demandoit ce que 
son fils pouvoit faire seul contre trois combattans: 
'Qu'il mourût' (22). 
Brunot nous semble mal comprendre en suggérant que 
'pittoresque' sert ici à qualifier un trait de style 
littéraire. Du Bos veut dire que la peinture, avec ses moyens 
propres, ne peut rendre ou représenter ce qui, chez 
Corneille, reçoit si adéquatement son expression littéraire 
dans la fameuse réplique, le mot 'expression' signifiant en 
critique d'art, d'après Brunot lui-même, "la manière de 
rendre les sentiments par les attitudes, les gestes et la 
physionomie des personnages" (23). D'une façon analogue, 
Batteux parlera du dessin, du clair-obscur et du coloris 
comme des "trois degrés de l'expression pittoresque" (24), 
c'est-à-dire de la manière dont la peinture arrive à 
représenter les choses. L'erreur d'interprétation de Brunot 
est d'autant plus curieuse qu'il souligne ailleurs que le 
vocabulaire de la critique d'art est, à cette époque, 
profondément marqué par la terminologie littéraire: 'noblesse 
des sujets', 'bonheur dans l'invention', 'pureté', 
'correction', 'transition', 'amplification', 'antithèse' et 
'expression' sont autant de termes de poétique et de 
rhétorique qu'on applique alors par transposition à la 
peinture (25). Les Réflexions critiques de l'abbé Du Bos ne 
font qu'illustrer cette tendance: puisque, pour lui, "les 
Peintres sont Poetes", il est tout à fait naturel qu'il 
recoure à des termes littéraires pour faire la critique d'un 
tableau (26). 
L'exemple le plus significatif est sans aucun doute 
l'expression "poesie pittoresque" qu'il emploie pour 
désigner l'ensemble de règles que le peintre est tenu 
d'observer en remplissant la toile. En ramenant ces règles à 
la vraisemblance et l'unité d'action. Du Bos soumet une fois 
de plus la peinture aux préceptes qui gouvernent le théâtre 
classique (27). 
Voilà comment, après de Piles et avant Coypel, Du Bos se 
sert du terme nouveau de 'pittoresque' parce que, voulant 
parler de la peinture, il a, comme eux, besoin d'un adjectif 
qui exprime le rapport "en matière de". Pas plus que par un 
mot latin, ce rapport ne peut être rendu par un mot français, 
d'où le recours à l'italianisme. Moins gêné que ses 
deux contemporains par la nouveauté de l'adjectif. Du Bos en 
fait usage à plusieurs endroits des Réflexions critiques. 
Etant donné 1'influence que ce traité a eue sur la pensée 
esthétique du XVIIIe siècle, fascinée qu'elle était par la 
question des rapports entre la poésie et la peinture, il est 
permis de conclure qu'il a fortement contribué à vulgariser 
le mot 'pittoresque' parmi les nombreux poètes et peintres 
qui l'ont lu et étudié. 
69 
Consécration 
Le Trévoux de 1752 est le premier dictionnaire à signaler 
l'existence de l'adjectif 'pittoresque' dans la langue 
française en lui donnant comme premier sens "qui est de 
l'invention, de l'imagination d'un peintre. Qui est propre de 
la peinture" (28). Cette définition correspond effectivement 
aux emplois que nous avons passés en revue. 
Parmi les multiples exemples qui illustrent ce sens dans 
la deuxième moitié du siècle, il en est un, datant de 1765, 
qui est particulièrement intéressant parce qu'il est 
caractéristique du rapprochement entre les différents arts en 
cette période. Il provient de 1'Essai sur la peinture de 
Diderot et, plus exactement, du passage où celui-ci s'attache 
à faire bénéficier l'art théâtral des affinités qui 
l'unissent à la peinture. A l'affût des analogies, Diderot 
contemple un tableau comme si c'était une pantomime 
expressive, une scène muette, et, inversement, au théâtre, il 
se bouche les oreilles afin de pouvoir regarder le jeu des 
comédiens comme un tableau mouvant. Pénétré d'admiration pour 
l'art avec lequel les peintres savent rendre les gestes et la 
physionomie de leurs personnages, il conclut que le peintre 
pourrait être d'une grande utilité à l'acteur puisque "les 
mêmes lois [. . . ] doivent régler la pantomime et la 
composition pittoresque " (29). 
Tout le long du XIXe siècle, 'pittoresque' garda cette 
signification première de "relatif à la peinture"/ "propre au 
peintre". C'est ainsi que Théophile Gautier reprend le terme 
avec le sens de "ressortissant au domaine de la peinture" 
quand il désigne, par métaphore, le dessin, le relief et la 
couleur, comme "la trinité pittoresque" (30). Lorsqu'il 
considère Les Noces de Cana de Veronese sous ces trois 
aspects, il note avec enthousiasme: "On est charmé, étonné, 
ravi par des moyens purement pittoresques, par la beauté du 
ton, par l'accord des nuances, par l'équilibre des formes" 
(fig. 4) (31). L'expression 'moyen pittoresque' est également 
utilisée par le critique d'art Charles Blanc: "Dès qu'il 
choisit un sujet de peinture, l'artiste doit songer aux 
moyens pittoresques et se défier des beautés littéraires qui 
l'auraient séduit dans les livres ... " (32). 
La signification de "propre au peintre" se retrouve sous 
la plume de Stendhal: 
Je répéterai à mon amateur le conseil de l'homme rare 
qui commença mon éducation pittoresque à Florence ... 
Il me fait promettre de ne parler de peinture à qui que 
ce fût d'un an entier ... 
Si on laissait passer ... des tableaux tels que le 
Saint-Thomas, de M. Scheffer, dans lesquels il n'y a 
réellement de bon qu'un certain feu pittoresque et de 
l'esprit ... (33). 
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L'adjectif se rencontre avec la même valeur chez Gautier: 
"Ce suave et délicieux Corrège possède l'instruction 
pittoresque la plus solide ..." (34). Sens proche de celui 
dans lequel le peintre Thomas Couture prend le mot, par 
exemple en faisant l'éloge des "qualités pittoresques" de 
Decamps, de Corot et de Cabat. Ailleurs, il remarque à propos 
du terme technique de 'lazzi': "ce mot n'a pas dans notre 
langage pittoresque la même signification que dans le langage 
commun, il en est de même pour le mot chic pris en bonne part 
par le monde et en fort mauvaise par l'artiste". Couture va 
jusqu'à appliquer 'pittoresque' à la santé du peintre dans un 
passage consacré à Cuyp, dont l'exemple invite à un retour au 
réel ceux que l'académisme a anémiés: 
Ce boeuf nourricier peut être salutaire, il peut 
entraîner le peintre dans un labourage de la nature, 
excellent pour sa santé pittoresque, et rendre à la vie 
celui qui se seroit étiolé sans le secours de sa 
rusticité. 
Il n'est pas illégitime d'attribuer une valeur ironique à 
cette tournure assez osée, d'autant plus que, "corrompu de la 
grande ville", Couture dit pouvoir se passer fort bien, pour 
sa part, de la compagnie beuglante du maître hollandais 
{fig. 5} (35)! Pour être marginal, cet exemple n'en est pas 
moins significatif en ce qu'il montre qu'autour de 1870, le 
sens originel de 'pittoresque' semble toujours assez vivant 
pour se prêter aux emplois les plus étendus. 
Pittoresque et pictural 
Etant donné la survivance du sens primitif de 
'pittoresque' au XIXe siècle, il est curieux de noter que, 
dès le XVIIIe siècle, certains dictionnaires n'en font pas 
mention. Il n'est signalé ni par le Dictionnaire critique de 
la langue française de Féraud, ni par l'édition de 1778 du 
Dictionnaire de 1'Académie française, ni par celle de 1798: 
il n'y apparaîtra qu'en 1835. Les dictionnaires de Boiste, de 
Raymond et de Bescherelle aîné, tous datant de la première 
moitié du XIXe siècle, le passent également sous silence 
(36). 
Toutes ces omissions portent à croire que la 
signification première de 'pittoresque' s'est bientôt 
affaiblie. La chose est d'autant plus probable qu'à partir du 
milieu du XIXe siècle, 'pittoresque' fut concurrencé par le 
néologisme 'pictural' pour ce qui est de son sens primitif de 
"relatif à la peinture". Les premières occurrences de cet 
adjectif, qui est une dérivation savante du latin pictura, 
datent de 1845. Il figure dans les Remarques sur la langue 
française de Francis Wey qui, en 184 5, constate 
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qu' "architectural manque à la gloire du dictionnaire, aussi 
bien et sculptural et pictural..." (37). En outre, cette 
année même, Baudelaire l'adopta en parlant, dans son Salon, 
de "critique picturale". Il le reprend dans le Salon de 1846 
quand il distingue, parmi les "tableaux de sentiment", ceux 
qui "sont une traduction picturale des criailleries du pauvre 
contre le riche, genre protestant" (38). 
Pendant la deuxième moitié du siècle, 'pictural' gagna 
peu à peu du terrain au détriment de 'pittoresque'. Ainsi, en 
I860, l'expression 'critique picturale' réapparaît chez les 
Concourt qui observent: 
Rien ne ressemble à l'amour comme la critique 
picturale: elle a presque autant d'imagination 
à propos d'une toile que l'amour à propos d'une 
femme (39). 
Dans ses ouvrages tardifs, Gautier préfère par endroits 
'pictural' à 'pittoresque', par exemple quand, dans son 
Voyage en Russie (1867), il qualifie un livre de l'écrivain 
ecclésiastique Denys d'Agraphe comme un "véritable manuel 
d'iconographie chrétienne et de technique picturale" (40). 
Dans Les Maîtres d'autrefois (1876), Fromentin recourt tantôt 
à 'pittoresque' en parlant de la Ronde de Nuit comme d'une 
des "belles oeuvres d'art pittoresque"; tantôt au synonyme 
'pictural', par exemple dans le parallèle qu'il établit entre 
la peinture française et la peinture hollandaise: 
La France a montré beaucoup de génie inventif, peu de 
facultés vraiment picturales. La Hollande n'a rien 
imaginé, elle a miraculeusement bien peint. Voilà certes 
une grande différence (41). 
Vers la fin du XIXe siècle, 'pictural' est déjà si 
largement représenté qu'on peut aisément multiplier les 
exemples: "oeuvres picturales", "sujets picturaux", "modèle 
pictural", "galeries picturales", "connaissances picturales", 
"enthousiasmes picturaux" (42) . 
C'est au cours du XXe siècle que 'pictural' a fini par 
supplanter définitivement son aîné: en français moderne, 
l'usage de 'pittoresque' au sens étymologique de "appartenant 
à la peinture" est indiscutablement archaïque, à supposer 
même qu'il soit compris (43). 
Le rayonnement de pittoresque 
Quelle est la raison de cette évolution? Qu'est-ce qui a 
causé la perte du sens premier de 'pittoresque'? Tout porte à 
croire que les sens secondaires acquis par le mot au cours du 
XVIIIe siècle ont très tôt prévalu, dans l'usage, sur le sens 
primaire. Vers 1850, ce sens s'était déjà obscurci à tel 
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point que le besoin de la clarté requit la création d'un mot 
nouveau, 'pictural', qui permettait d'exprimer sans ambiguïté 
la valeur determinative de "relatif à la peinture". La valeur 
apparentée de "propre au peintre" ne fut pas reprise par 
'pictural' ou un autre adjectif, mais par le complément 
déterminatif 'de peintre'. 
Reste à savoir quelles sont les acceptions qui, au XVIIIe 
siècle, se sont ajoutées au sens premier de 'pittoresque' et 
qui ont provoqué sa perte. Voici un tableau synoptique des 
emplois nouveaux dont le mot s'est enrichi au cours du XVIIIe 
siècle: 
1 "qui produit une impression esthétique par la mise en 
oeuvre de certaines techniques picturales" 
2 "digne d'être peint" 
3 "singulier et piquant en peinture comme dans la 
nature" 
4 'pittoresque' appliqué au jardin anglo-chinois 
5 'pittoresque' appliqué aux récits de voyage 
fournissant des renseignements aux peintres 
6 'pittoresque' appliqué à la littérature. 
Au point de vue grammatical, les sens secondaires ont en 
commun leur valeur qualificative ou, si l'on veut, normative 
et s'opposent en cela au sens premier, qui est déterminatif 
et marque un rapport d'appartenance. Etant absolu, ce sens 
n'admet pas de degré d'intensité ou de comparaison. Pour 
reprendre deux exemples rencontrés chez Du Bos, on ne peut 
pas dire "une imitation très pittoresque" ou "un génie plus 
pittoresque" quand 'pittoresque' signifie "propre à la 
peinture ou au peintre". 
Qualificatifs par définition, les sens secondaires de 
'pittoresque' expriment, au contraire, un jugement de valeur 
en critique d'art ou en critique littéraire: que ce soit un 
détail dans un tableau, un spectacle naturel ou une image 
littéraire, la chose à laquelle l'adjectif s'applique peut 
être plus ou moins "pittoresque" ou bien ne pas l'être du 
tout suivant le goût subjectif du critique. 
Brunot est le seul à signaler les changements sémantiques 
de 'pittoresque' dans une petite note précieuse, mais hâtive, 
qui lui sert avant tout à prouver que la langue de la 
peinture évolue en fonction de la culture (44). Donc, tout 
reste encore à dire sur le comment et le pourquoi de 
l'étonnante prolifération de sens qui caractérise l'évolution 
de 'pittoresque' au XVIIIe siècle. 
L'effet pittoresque 
Les changements sémantiques que 'pittoresque' a subis 
dans le vocabulaire de la critique d'art ont tous résulté 
d'une association par contiguïté. Ainsi, c'est par 
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métonymie de l'effet pour la cause qu'un premier glissement 
de sens lui a fait signifier: "qui produit une impression 
esthétique par la mise en oeuvre de certaines techniques 
picturales", restriction de sens qui permettra de traduire un 
jugement de valeur sur l'exécution du tableau. Il n'est pas 
improbable que 'pittoresque' ait reçu cette précision par 
calque de son étymon pittoresco qui, dès le XVIIe siècle, 
avait acquis le sens de "qui fait de l'effet dans un 
tableau". 
C'est Du Bos qui semble avoir inauguré cet emploi du 
terme dans ses Réflexions critiques (1719). Le jugement 
défavorable qu'il porte sur les peintures décoratives des 
porcelaines de Chine en fournit un bon exemple: à ses yeux, 
"rien n'est moins pittoresque que le goût de dessein et de 
coloris qui règne dans ces ouvrages" (45) . Si le sens de 
'pittoresque' est ici proche de "beau", on ne saurait 
pourtant parler de synonymie. En qualifiant une certaine 
manière de peindre comme susceptible de produire un effet 
esthétique, le mot 'pittoresque' exprime un contenu plus 
précis que "beau". Si l'on veut, c'est le beau tel qu'il est 
produit dans l'ordre de la peinture. 
Cet emploi technique de 'pittoresque' ne tarda pas à se 
répandre. Watelet consacre le troisième chant de son Art de 
peindre (17 60) à "l'Ordonnance, que les Peintres appellent 
Invention pittoresque": 
C'est l'ordre ingénieux qui destine, qui trace 
A chaque corps un plan, à chaque objet sa place. 
C'est un choix réfléchi, dirigé par le goût, 
Qui de membres divers ne forme qu'un beau tout; 
Et qui démêlant bien leur juste caractère, 
Rend compte à la raison des beautés qu'il préfère (46). 
En faisant consister "l'invention pittoresque" dans un 
mariage harmonieux de beautés éparses dont le choix a été 
dicté par la raison et le bon goût, la définition de 
Watelet est parfaitement conforme à la règle classique de 
l'imitation de la belle nature, qui, à cette époque encore, 
est la règle de tous les arts. Chez lui, le terme de 
'pittoresque' se trouve donc défini par rapport à un certain 
idéal de beauté. 
Dans le Salon de 1767, Diderot recourt à 'pittoresque' 
pour louer le "poétique local" dans un paysage de 
Loutherbourg: 
La scène montre à droite le sommet d'un vieux château; 
au-dessous, des rochers. Dans ces rochers, trois arcades 
pratiquées; au long de ces arcades un torrent dont les 
eaux resserrées par une autre masse de roches qui 
s'avancent encore plus sur le devant, viennent se 
briser, bondir, couvrir de leur écume un gros quartier 
de pierre brute et s'échappent ensuite en petites nappes 
sur les côtés de cet obstacle. Ce torrent, ces eaux, 
cette masse font un très-bel effet et bien pittoresque 
(fig. 6) (47). 
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On entrevoit ici la nuance appréciative de "propre à ce 
que doit être une peinture, à ce qu'elle veut faire". 
Citons, comme dernier exemple, une observation de 
Mercier, qui, en 1783, utilise 'pittoresque' avec la même 
valeur à propos de la technique du clair-obscur: "Le burin du 
graveur Cochin s'est plu à nous transmettre la représentation 
de plusieurs catafalques, ainsi qu'il a représenté des bals 
parés. Les effets de l'ombre et de la lumière offroient à son 
art des touches pittoresques. C'est tout ce qu'il cherchoit" 
(48). 
Sujets pittoresques 
La restriction de sens qui permettait d'exprimer par 
'pittoresque' un jugement de valeur sur la manière de 
peindre, s'accompagna d'une autre qui, elle, portait sur les 
sujets parmi lesquels le peintre peut choisir. Tout comme la 
première, cette deuxième restriction conféra une valeur 
normative à l'adjectif: en prenant par métonymie l'objet pour 
le moyen, on en vint à qualifier de "pittoresques" les êtres 
et les choses que l'on estima "propres à être peints". 
D'après Brunot, ce changement s'explique peut-être par 
l'influence d'un traité hollandais de Gérard de Lairesse, 
dont la traduction française, intitulée Le Grand Livre des 
Peintres, parut en 1714. Selon ce théoricien, 
On ne doit entendre par 'pittoresque', que tout ce qui 
est digne d'être mis sur la toile. On ne peut pas dire 
qu'un paysage est beau et agréable, quand il n'est 
rempli que d'arbres tordus et rabougris ... de terrains 
raboteux ... de fabriques tombées en ruines (49). 
Telle est l'acception dont 'pittoresque' se charge chez 
Châteauneuf, qui, en 1735, constate que les peintres 
représentent la lyre "presque toujours sans manche et sans 
bosse ... modèle qui leur paroît peut-être plus pittoresque 
qu'aucun autre" (50). La même signification se retrouve, en 
1757, sous la plume du comte de Caylus qui raconte comment 
Raphaël abandonna à son disciple Jules Romain la matière de 
1'Iliade, de 1'Odysée et de l'Enéide pour que sa "veine 
fougueuse" s'enrichît "des idées pittoresques dont elle les 
trouva semés presqu'à chaque pas" (51). 
Rousseau reprend le terme avec une valeur voisine dans un 
passage d'Emile (1762) sur la maison des parents de Sophie: 
"La maison est dans une situation pittoresque, il [Emile] en 
tire différentes vues auxquelles Sophie a quelquefois mis la 
main et dont elle orne le cabinet de son père" (52). 
Diderot donnerait le plus beau tableau de van der Meulen, 
peintre des conquêtes de Louis XIV, pour un Le Brun 
représentant les faits d'armes d'Alexandre le Grand, tel que 
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Le Passage du Granique. La raison de cette préférence est 
qu'il trouve les batailles anciennes "plus pittoresques" que 
les modernes {fiq. 7 et 8} (53). 
Pittoresque et singulier 
Peu après son adoption définitive, l'italianisme 
'pittoresque' subit une autre restriction de sens donnant 
lieu à un emploi qui connut une faveur particulière durant 
tout le XVIIIe siècle. Il s'agit, plus exactement, d'une 
précision du sens de "digne d'être peint" que nous venons 
d'analyser: est tel par excellence, pour le goût du siècle, 
ce qui est singulier et piquant. 
Antoine Coypel fut le premier à donner ce contenu plus 
précis au mot 'pittoresque'. Dès 1721, on trouve chez lui 
cette définition tout à fait remarquable: 
Le pittoresque n'est autre chose qu'un choix piquant 
et singulier des effets de la Nature assaisonné de 
l'esprit et du goût et soutenu par la raison (54). 
Si, dans son esprit, l'art doit frapper pour intéresser, 
la recherche de l'effet singulier ne doit pas aller jusqu'à 
heurter la raison. Il faut que l'artiste reste dans les 
bornes prescrites par la doctrine classique. Aussi Coypel 
condamne-t-il les peintres "sans principes, entraînés par une 
verve déréglée" et qui abusent "du nom de pittoresque" en 
l'appliquant aux "désordres de leur imagination" (55). 
On voit bien à quel point cette définition est 
ambivalente: elle essaie de concilier l'esthétique 
classique, hostile à tout écart par rapport à la norme, avec 
l'esthétique montante qui privilégiera de plus en plus les 
aspects auxquels un être ou une chose doit son caractère 
particulier. 
Dans la première moitié du XVIIIe siècle, ce goût du 
singulier trouva sa plus belle expression dans les 
compositions irréelles baptisées "morceaux de caprice" ou 
"morceaux de fantaisie" et éditées sous forme de "cahiers 
d'ornemens". William Sypher a esquissé la brève histoire de 
cette forme d'art, qui a son origine dans les motifs 
décoratifs du style rocaille (56). Caractérisée par 
l'invention de constructions architecturales imaginaires qui 
surprennent l'oeil par leur asymétrie exagérée et la richesse 
des contrastes, elle se présente comme un raffinement bizarre 
de ce style. 
La recherche de la ligne irrégulière marque la manière de 
Nicolas Pineau ainsi que celle de Watteau dans quelques-uns 
de ses dessins et arabesques, mais c'est dans l'oeuvre de 
Meissonnier, architecte et dessinateur de la chambre et du 
cabinet du roi, que le "morceau de caprice" se manifesta pour 
la première fois dans toute son ampleur (57) . Parmi ses 
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premières productions figurent déjà des dessins, 
représentant des chandeliers sculptés en argent, qui 
contiennent en germe tous les éléments propres au genre, tels 
que la dissemblance des formes contournées et une étonnante 
variété de détails. Ces dessins, qui datent de 1728, 
permettent, selon F. Kimball, de voir en Meissonnier le 
véritable créateur de ce que ce critique appelle le "genre 
pittoresque". Publié en 1734, son Livre d'Ornemens renferme 
une collection d'estampes "mi-plastiques, mi-visionnaires" 
- pour reprendre la qualification de Kimball - dont 
l'originalité n'a pas échappé aux contemporains, témoin ce 
compte rendu tout à fait significatif du Mercure de France: 
Il paroit une suite d'Estampes en large, dans le goût 
d'Etienne la Belle, qui doivent piquer la curiosité du 
Public et de Curieux du meilleur goût. Ce sont des 
Fontaines, des Cascades, des Ruines, des Rocailles, et 
Coquillages, des morceaux d'Architecture qui font 
des effets bizarres, singuliers et pittoresques, par 
leurs formes piquantes et extraordinaires, dont souvent 
aucune partie ne répond à l'autre, sans que le sujet en 
paroisse moins riche et moins agréable. Il y a aussi 
des espèces de plafonds avec figures et animaux, groupez 
avec intelligence, dont les bordures sont extrêmement 
ingénieuses et variées (fig. 9} (58). 
Le "pittoresque" - l'intérêt plastique, dirions-nous -
des formes résulte tantôt de l'apparence aérienne des 
édifices et des baldaquins, tantôt des sinuosités que 
présentent les spirales des balustrades, tantôt, enfin, de la 
perspective diagonale sous laquelle les escaliers et les 
cascades ont été dessinés. Le Livre d'Ornemens de Meissonnier 
ouvrit la voie à d'autres "cahiers" composés par La Joue, 
Peyrotte, Blondel, Mondón, Babel, Girard et de Cuvilliés, 
tous dessinateurs férus de chaos architectural, de fontaines 
gigantesques, d'aqueducs éthérés, de paysages fantasques où 
des statues tortueuses et des obélisques délabrés se dressent 
à côté de temples grotesques (fig. 10). 
Cette vogue qui avait conféré une dimension étrange, 
voire onirique à l'art du dessin n'a pas été de longue durée: 
vers 1754, le style rocaille mourut des attaques constantes 
de Cochin le Fils et entraîna dans la tombe les "morceaux de 
caprice" dont le "désordre" avait choqué le graveur des fêtes 
de la Cour (59). 
Cependant, le singulier ne cessa d'être considéré comme 
"pittoresque", c'est-à-dire comme éminemment propre à 
intéresser la vue et à être un sujet choisi par la peinture 
et arts apparentés, témoin la définition du Trévoux de 1752 
qui va jusqu'à restreindre l'acception de 'pittoresque' à 
"singulier": 
On entend ordinairement par le mot de pittoresque, 
certaines expressions singulières et originales qu'on 
remarque dans un tableau. On dit: cela est beau, cela 
est pittoresque: attitude pittoresque. Quand on voit une 
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9. J.-A. Meissonnier, Dessin pour un morceau de fantaisie 
(1734) 
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10. J. de La Joue, Paysage avec architectures de fantaisie 
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ordonnance singulière, et traitée dans un goût 
nouveau, et qu'il paroît du génie et de la vérité, 
on dit qu'elle est pittoresque (60). 
C'est à la lumière de cette définition qu'une observation 
de l'abbé Laugier, auteur d'un traité sur l'architecture, 
datant de 17 53, prend tout son sens. Admirateur de ce qu'il 
appelle le "grand pittoresque", il semble souhaiter que les 
architectes s'y esssayent eux aussi: "s'il se présentoit des 
édifices de dessein et de forme bizarre et dont la décoration 
fût dans le goût du grand pittoresque, je doute que les yeux 
pussent jamais se rassasier d'un spectacle si séduisant" 
(61). 
Le terme de 'singulier' revient dans la définition de 
'pittoresque' fournie en 1759 par Lacombe, qui avoue par 
ailleurs sa dette à l'égard de Coypel: 
Ce terme se dit d'une expression, d'une attitude ou de 
tout objet en général qui produit ou pourroit produire, 
par une singularité piquante, un bel effet dans un 
tableau (62). 
L'exemple que donne le dictionnaire de l'Académie de 1778 
montre bien que, vers la fin du siècle, on ressentait le 
singulier toujours comme un sujet propre à être représenté 
par la peinture: "Ce site bizarre, effrayant, est tout-à-fait 
pittoresque" (63). 
Faisant le point, le long article que Levesque consacre 
au terme dans 1'Encyclopédie nous permet de nous faire une 
idée tres précise de cette interprétation de 'pittoresque', 
d'autant plus que ce théoricien part d'une définition par le 
contraire: "Ce qui dans la nature a des formes maigres, ce 
qui décrit des lignes droites et régulières, et qui offre peu 
de variété, n'est pas pittoresque". Ainsi, un arbre à tiges 
droites et maigres n'a rien de "pittoresque", pas plus qu'une 
table dont les formes sont régulières. En revanche, sont 
"pittoresques", c'est-à-dire propres à plaire en tant 
qu'objet (possible ou effectivement représenté) de peinture, 
"les vieux arbres dont le tronc est tortueux et rongé par le 
tems, dont l'écorce souvent interrompue est profondément 
sillonnée, dont les branches sont noueuses". 
Levesque rapporte "le pittoresque [·..] moins au génie 
qui exprime, qui sent, et qui porte le sentiment dans l'âme 
du spectateur", comme Raphael, "qu'au goût qui fait choisir 
ce qui est capable de plaire à la vue". Il se fait l'avocat 
des "Maîtres inférieurs" qui, en donnant dans "le 
pittoresque", ont produit "d'agréables jouissances" (64). 
Tel est le mérite auquel il attribue la fortune de Boucher. 
On voit mal quel aspect de l'oeuvre de Boucher il peut viser 
si ce n'est les arbres tordus, les troncs noueux et les 
branches fracassées qui forment le décor habituel de ses 
scènes champêtres {fig. 11 et 12). De ce point de vue, le 
pittoresque apparaît comme un caractère distinctif de ce que 
la critique d'art du XVIIIe siècle appelle le "paysage 
héroïque". Sous ce nom, elle réunit tout ce que la nature 
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offre d'extraordinaire: monts suspendus, rochers escarpés, 
cascades bruyants et ruines mystérieuses envahies par une 
végétation luxuriante (65) · 
Que nous sommes loin déjà de Gérard de Lairesse pour qui 
des "arbres tordus et rabougris" sont dépourvus de tout 
intérêt pittoresque (66)1 Relevant d'une sensibilité 
artistique nouvelle, le pittoresque tel que Levesque le 
comprend marque une rupture profonde avec l'esthétique 
classique qui prône justement la pureté de la ligne et la 
régularité de la forme pour que l'attention du spectateur ne 
soit pas détournée par des accidents matériels de l'effet 
moral que l'oeuvre d'art vise à produire. Dans la conception 
de Levesque, le pittoresque ne cherche pas tellement à parler 
à l'âme qu'à "enchanter les yeux" par la recherche du 
bizarre, du piquant et du singulier. 
Le "genre pittoresque" 
"Un pinceau facile, badin, ragoûtant, quelquefois brutal, 
des touches spirituelles et piquantes, des laissés 
intelligens, des réveillons de lumiere, d'autres lumières 
éteintes a propos, des ombres profondément fouillées", voilà 
tous les éléments qui, suivant Levesque, "contribuent au 
pittoresque de l'exécution". Si cet aspect de l'art l'emporte 
au point que le peintre s'applique avant toute chose à mettre 
en valeur le travail purement manuel, le pittoresque s'élève 
au rang d'un "genre". C'est ainsi que Levesque parle, par 
synecdoque de la partie pour le tout, du "genre 
pittoresque". Tel quel, ce "genre" s'oppose à ce que Levesque 
nomme "le genre austère" qui privilégie "les parties 
poétiques" de la peinture, comme le raisonnement dans 
l'invention et dans la disposition du sujet, et qui atteint 
son apogée avec les peintres de la Renaissance italienne, 
Léonard de Vinci, Michel-Ange et Raphael (67). 
Il ne faut pas se tromper sur la valeur que revêt ici le 
terme de 'genre'. Le "genre pittoresque" et le "genre 
austère" ne constituent pas des catégories autonomes, mais 
sont définis par rapport à la peinture d'histoire. Dans la 
théorie de Levesque, ces termes servent à spécifier deux 
manières différentes de traiter les sujets historiques en 
peinture. 
En insistant sur le mérite des tableaux qui frappent par 
des "ajustemens pittoresques, des effets pittoresques, une 
touche, un pinceau pittoresque", en un mot, par tout ce qui 
est propre à la peinture et à ses ressources, Levesque veut à 
l'évidence revaloriser l'habileté technique du peintre dans 
l'exécution du détail, considérée comme secondaire en 
comparaison de la recherche de la "poésie". C'est un nouvel 
effort pour affranchir la peinture des préceptes littéraires 
qui avaient si fortement contribué à l'intellectualiser au 
détriment du "beau métier" (68). 
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Un mot témoin 
Qu'est-ce gui explique ce foisonnement des sens de 
'pittoresque' dans la critique d'art du XVIIIe siècle? 
Comment se fait-il que, dès son entrée dans la langue fran-
çaise, ce mot d'emprunt n'ait cessé de s'enrichir de 
nouvelles valeurs qui se réfèrent, de diverses façons, à la 
peinture? Comme le note Brunot en passant, la raison de cette 
évolution étonnante se trouve tout d'abord dans l'élévation 
de la peinture au sein de la hiérarchie des arts et dans 
l'accroissement parallèle de la faveur dont elle jouit dans 
la société cultivée (69). En effet, au cours du XVIIIe 
siècle, la peinture parvient à s'affranchir peu à peu du joug 
de la littérature, qui lui avait dicté ses sujets comme sa 
terminologie. A cet égard, l'introduction du mot 'pitto-
resque' est tout à fait significative: elle témoigne de la 
volonté de créer un langage autonome libre de toute influence 
de vocabulaire littéraire. Puis, plus on avance dans 
l'analyse des tableaux, plus on a besoin d'adopter des termes 
techniques nouveaux ou bien d'enrichir les significations des 
termes qui avaient déjà été consacrés par l'usage. De là 
viennent les glissements de sens de 'pittoresque' qui sont 
révélateurs de l'évolution du sentiment esthétique au 
XVIIIe siècle: après avoir été appliqué à la peinture et à 
ses ressources, le mot va servir à qualifier ce qui 
correspond au goût nouveau, c'est-à-dire ce qui est original, 
piquant et irrégulier. 
Mais l'histoire du mot ne s'arrête pas là. Au XVIIIe 
siècle, le prestige de la peinture est tel qu'on finit par 
transposer ses principes à d'autres domaines d'expression 
artistique et d'abord à l'art des jardins. C'est ainsi que le 
terme de 'pittoresque' va sortir du langage des peintres pour 
étendre son règne aux traités des jardiniers-paysagistes. 
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Chapitre III 
LE JARDIN PITTORESQUE 
"Picturesque" 
Le jardin pittoresque qui a profondément marqué 
l'histoire esthétique et culturelle du XVIIIe siècle est 
avant tout une création d'origine anglaise. Afin de mieux 
comprendre les valeurs que 'pittoresque' prend chez les 
théoriciens de jardins français, il convient de les 
considérer à la lumière du rôle que son équivalent 
picturesque a joué dans l'esthétique anglaise du XVIIIe 
siècle. 
Modelé sur 'pittoresque', l'adjectif picturesque apparut 
dans la langue anglaise autour de 1700 (70). Signifiant 
d'abord simplement "comme une peinture" ou "susceptible 
d'être représenté dans un tableau", il se chargea bientôt 
d'une valeur proche de "fantastique", "capricieux", "varié" 
et "irrégulier", évolution sémantique qui n'est pas sans 
rappeler celle de 'pittoresque' (71). 
Cette valeur fut développée et précisée par des 
théoriciens comme Edmond Burke, Uvedale Price, William 
Gilpin, Richard Payne Knight et Archibald Alison, dont la 
communauté de vues est telle qu'on peut à bon droit parler 
d'un courant esthétique. C'est Price qui a le plus clairement 
exprimé leur conception du picturesque; "Qualities of 
roughness and of sudden variation, joined to that of 
irregularity, are the most efficient causes of the 
picturesque " (72). "Roughness", "variation", "irregularity", 
ce sont là des qualités qui attirent le regard et frappent 
l'oeil: rien d'étonnant, dès lors, si pour Price et pour 
Knight, le picturesque " is merely that kind of beauty which 
belongs exclusively to the sense of vision" (73). 
Où découvrent-ils cette beauté? Tout d'abord, dans la 
rudesse sauvage des paysages de Salvator Rosa, dans les 
perspectives radieuses de Claude Lorrain, dans les gravures 
visionnaires de Piranèse et aussi dans les architectures 
baroques du Bernin et de Borromini, préférences qui révèlent 
l'influence que l'art italien a excercée sur leurs idées 
{fig. 13} (74). 
De fait, ce qui les intéresse dans la nature, ce sont les 
spectacles qui leur rappellent ces oeuvres d'art. Voilà qui 
explique le goût qu'ils partagent pour l'alternance rapide de 
l'ombre et de la lumière, pour les rochers sauvages que 
martèlent des cascades impétueuses, pour les sentiers 
serpentants, praticables seulement pour les ânes et les 
chèvres, et, enfin, pour les ruines solitaires qui, selon 
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Gilpin, satisfont au plus haut degré "l'oeil pittoresque": 
Among all the objects of art, the picturesque eye is 
perhaps most inquisitive after the elegant relics of 
ancient architecture; the ruined tower, the gothic arch, 
the remains of castles and abbeys. These are the richest 
legacies of art. They are consecrated by time (75). 
C'est cette théorie esthétique qui a produit une 
révolution dans l'aménagement des jardins d'agrément. En 
s'inspirant des tableaux de Rosa et du Lorrain, les 
jardiniers paysagistes anglais, guidés par William Kent et 
Lancelot Brown, s'attachaient à reproduire les accidents 
"pittoresques" de la libre nature et ont ainsi créé le jardin 
paysager. Aménagé comme un paysage naturel, le jardin anglais 
s'oppose au jardin régulier à la française, où la nature se 
trouve contrainte à la rigueur et à la symétrie. Les éléments 
que les Anglais empruntent au jardin chinois ne servent qu'à 
renforcer 1'impression de variété et de surprise que le 
promeneur éprouve à Kew ou à Stowe en suivant les sentiers 
sinueux qui le conduisent le long de tableaux sans cesse 
changeants: prés parsemés de bosquets, grottes obscures et 
rochers suspendus en l'air, urnes funéraires et ruines 
médiévales, pagodes et volières chinoises (76). 
Le jardin pittoresque en France 
Si, en France, le jardin "rationnel" de Le Nôtre avec ses 
allées rectilignes, ses arbres taillés, ses étoiles et ses 
quinconces, gardait encore des amateurs, il reculait 
néanmoins peu à peu devant le jardin de Kent et de Brown à 
mesure que le XVIIIe siècle progressait et rétablissait la 
sensibilité dans ses droits {fig. 14, 15 et 16}. Dès les 
premières décennies, on constate que l'opinion commence à 
mettre les beautés de la libre nature au-dessus des lignes 
géométriques et des formes artificielles du jardin français à 
la mode. Pour l'abbé Leblanc, aucun jardin ne saurait 
procurer aux yeux et au coeur le plaisir que leur offrent 
"ces rochers informes et sauvages, ces arbres vénérables de 
la forêt de Fontainebleau" (77). Diderot se moque des 
Tuileries et du Palais Royal "où tous les arbres sont 
estropiés en tête de choux" (78). Bref, de plus en plus on 
veut un jardin qui imite la nature dans tous ses caprices, 
dans toutes ses irrégularités, dans tous ses contrastes de 
couleur et de lumière, et c'est ainsi qu'on s'engoue pour les 
jardins anglo-chinois, engouement favorisé par la vogue des 
chinoiseries (79). 
Depuis le milieu du siècle, on recourt à l'adjectif 
'pittoresque' pour qualifier ce genre de jardins, le calque 
sémantique sur l'anglais étant facilité à la fois par les 
ressemblances de sens (en particulier celui de "singulier") 
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14. Jardins de Vaux-le-Vicomte, dessinés par A. Le Nôtre et 
aménagés entre 1656 et 1661. Vue du château sur les 
parterres de broderie. 
93 
15. Plan des jardins de Versailles (vers 1715), dessinés par 
A. Le Nôtre et aménagés entre 1661 et 1690. 
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16. Plan des jardins de Stowe (après 1750), dessinés par 
L. Brown. 
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et de forme entre picturesque et son étymon français (80). 
En soulignant l'influence de la peinture sur le nouvel art 
des jardins, l'abbé Laugier observe en 1753: "Le pittoresque 
peut se rencontrer dans la broderie d'un parterre, comme 
dans la composition d'un tableau" (81). Au sujet des ruines, 
Morel apprend, en 1776, aux apprentis jardiniers qu'"elles ne 
captiveront le regard qu'autant qu'elles seront composées 
d'une manière pittoresque" (82). D'après le prince Charles-
Joseph de Ligne, ce n'est que par la variété des scènes que 
le jardin peut rivaliser avec le paysage de la nature. Aussi 
trouve-t-on autour de son château à Beloeil "la gradation des 
jardins naturels, artificiels, ornés, allégoriques, 
pittoresques, et des fabriques tartares, turques, grecques, 
égyptiennes, chinoises, gothiques et champêtres" (83). 
Dans son ouvrage sur Le sentiment de la nature en France 
au XVIIIe siècle, Mornet nous apprend en détail comment le 
jardin anglais a gagné du terrain en France au détriment du 
jardin classique français (84). Ce sont les livres de voyages 
qui font connaître les beautés des jardins anglais au public 
français. Ceux qui n'ont pas l'occasion de les admirer sur 
place recourent aux récits de voyageurs comme l'abbé Leblanc, 
Madame Roland et Delaborde, qui les décrivent avec 
enthousiasme, ou bien aux traductions des théoriciens anglais 
Whately et Walpole, aux traités de Watelet et de Girardin, ou 
bien encore aux longues séries de jardins anglo-chinois 
publiés par Le Rouge en 1776. Sans doute les dessins de 
fabriques qui illustrent ce dernier ouvrage ont-ils fait 
songer les contemporains aux "morceaux de caprice" (85). 
On n'en reste pas là. La deuxième moitié du siècle nous 
fait assister à une véritable prolifération du jardin à 
l'anglaise, qui a maintenant aussi ses dessinateurs en France 
avec Morel, Robert, Le Roi et Carmontelle. Ceux-ci ont tous 
en commun qu'ils désirent parler à l'oeil en même temps qu'à 
l'âme. Le jardinier paysagiste n'est plus architecte comme au 
XVIIe siècle: désormais il se veut peintre et poète. "C'est 
surtout de la composition des jardins, déclare Carmontelle en 
1773, qu'il faut dire: Ut pictura poësis", témoignage qui 
prouve une fois de plus qu'à cette époque, la peinture 
pénètre dans tous les domaines de la création artistique, 
prenant ici le pas sur l'architecture (86). 
Une fois le principe posé, les théoriciens multiplient 
les conseils pratiques à l'adresse des jardiniers. D'abord, 
ils leur recommandent de mettre à profit les diverses 
ressources dont dispose le peintre de paysage: ils leur 
montrent comment ils peuvent faire alterner les vastes 
perspectives avec les tableaux de chevalet, marier les 
couleurs des verdures sombres et des verdures claires, varier 
les feuillages rougeâtres avec ceux qui s'argentent, unir 
harmonieusement les bouleaux blancs aux sapins noirs. 
Des touches de "couleur locale" doivent compléter le 
tableau afin de provoquer un sentiment de nostalgie du passé 
ou de dépaysement chez le promeneur. A cet effet, les 
dessinateurs et les propriétaires parsèment les jardins de 
fabriques ingénieuses qui mènent le promeneur à travers 
époques reculées et contrées lointaines. Voici comment, en 
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1788, Thiéry évoque le mélange de pittoresque médiéval et de 
pittoresque exotique que présente le jardin de Monceaux: des 
"merveilles [...] viennent s'offrir à chaque pas, et [.-.] 
semblent réunies pour surprendre et charmer la vue. On voit 
des ruines gothiques à côté de superbes péristyles; des 
obélisques égyptiens succèdent à de magnifiques restes 
d'architecture grecque; des kiosques chinois sont suivis de 
bains romains" (87). En juxtaposant moulins à la hollandaise, 
cabanes suisses, temples égyptiens, mosquées turques, 
châteaux médiévaux et chapelles gothiques, les planches du 
Recueil d'Idées nouvelles (1799) de Grohmann illustrent à 
merveille les disparates auxquels la recherche de la 
diversité et de la surprise avait donné lieu vers la fin du 
XVIIIe siècle {fig. 17) (88). 
Le jardin pittoresque comme thème littéraire 
Les théoriciens ne sont pas les seuls à disserter sur 
l'art d'aménager les jardins: le grand public s'y intéresse 
de plus en plus et les hommes de lettres ne tardent pas à 
prendre part au débat. C'est ainsi que le jardin pittoresque 
fait son apparition en littérature, en prose comme en poésie. 
Mornet ne fait qu'effleurer cet aspect de la vogue, qui 
mérite pourtant d'être étudié de plus près. 
On ne s'étonnera pas de voir Rousseau se joindre aux 
promoteurs du jardin pittoresque. La façon dont Julie, 
l'héroïne de La Nouvelle Héloise (1761), a aménagé son Elysée 
traduit bien la révolution dans l'art des jardins. Comme dans 
la nature sauvage, rien n'y empêche les arbres et les plantes 
de se développer en toute liberté. Ecoutons M. de Wolmar 
expliquer à Saint-Preux les principes qui ont présidé à la 
mise en place de cet enclos paradisiaque: 
Vous ne voyez rien d'aligné, rien de nivelé; jamais le 
cordeau n'entra dans ce lieu; la nature ne plante rien 
au cordeau; les sinuosités dans leur feinte irrégularité 
sont ménagées avec art pour prolonger la promenade, 
cacher les bords de l'île, et en agrandir l'étendue 
apparente (89). 
En ajoutant qu'il ne faut donner à rien "de la symétrie 
[...], ennemie de la nature et de la variété", M. de Wolmar 
fait sans hésiter le procès du jardin régulier à la française 
(90). 
De son côté, Saint-Preux, l'autre porte-parole de 
Rousseau, n'épargne pas ses critiques au jardin anglo-
chinois. Certes, on n'y voit "ni belles allées ni comparti-
ments réguliers", mais, tandis que l'Elysée ressemble dans sa 
simplicité naturelle au pays vaudois environnant, le parc 
anglo-chinois de milord Cobham à Staw rassemble des plantes 
et des fabriques qui proviennent de tous les coins du monde: 
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-17. Planche du Recueil d'Idées nouvelles pour la Décoration 
des Jardins et des Parcs dans le goût Anglois, Gothique, 
Chinois, etc. par J.-G. Grohmann, Leipzig 1799. 
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C'est un composé de lieux très beaux et très 
pittoresques dont les aspects ont été choisis en 
différents pays, et dont tout paraît naturel, 
excepté l'assemblage, comme dans les jardins de 
la Chine [...]. Le maître et le créateur de cette 
superbe solitude y a même fait construire des ruines, 
des temples, d'ancien édifices (91) . 
Pas plus que Le Nôtre, Cobham ne trouve grâce aux yeux de 
Rousseau et pour la même raison fondamentale: en donnant dans 
l'artifice, il a manqué de respect pour la nature. 
Rousseauiste, Loaisel de Tréogate décrit dans Dolbreuse 
ou l'homme du siècle (1783) une maison de campagne où l'on 
séjourne d'autant plus agréablement qu'elle est entourée d'un 
jardin à l'anglaise: 
Des péristiles en treillages, des voûtes de lilas, 
portées sur des colonnes de verdure, aboutissoient à un 
jardin anglois, qui, sous le nom d'"isle enchantée", 
présentoit, dans un petit espace, les sites les plus 
pittoresques et les plus variés de la nature (92). 
La peinture étant à la mode, il est de bon ton dans la 
société mondaine de faire figure de "connaisseur" en 
émaillant la conversation de termes de métier. Dans Le 
Voyageur, une des pièces de son Théâtre d'éducation à l'usage 
des jeunes personnes (1779), Mme de Genlis ridiculise cette 
manie en mettant en scène le vicomte de Melville qui étale à 
tout propos ses connaissances du vocabulaire pictural. Pour 
être aussi claire que possible, elle a pris soin de souligner 
tous les mots de jargon dont le vicomte abuse. Voici en quels 
termes elle lui fait exprimer son admiration devant un jardin 
pittoresque: 
Il est charmant, votre jardin... le site en est très 
agréable... On y découvre du côté du bois une vue 
agreste, mais fort pittoresque. Au déclin du jour, le 
soleil couchant produit sur la montagne de grandes 
masses de lumières d'un effet très-piquant (93). 
Le genre littéraire qui se prête le mieux à des exposés 
savants sur l'aménagement des jardins est sans conteste la 
poésie descriptive, qui prend son essor à partir du milieu du 
siècle: elle trouve dans la théorie des jardins un thème à sa 
convenance (94) . Gouge de Cessières, Saint-Lambert, Roucher, 
Fontanes, Chenier, pour ne citer qu'eux, célèbrent dans leurs 
vers le jardin paysager, tout en condamnant les contraintes 
du jardin français (95). Auteur, en 1782, du poème sur les 
jardins qui remporte le plus de suffrages, Delille aussi se 
révèle comme un amateur du jardin pittoresque, sans vouloir 
décider pour autant "entre Kent et Le Nôtre" (96). En 
opposant, dans la préface de ses Jardins, sa manière de 
traiter le thème à celle d'un devancier, le Père Rapin, il 
souligne que ce dernier a chanté "les jardins du genre 
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régulier", autrement dit, ceux de "l'architecte", alors que 
lui veut glorifier ceux "du philosophe, du peintre et du 
poete" dont "l'irrégularité pittoresque et le savant désordre 
font un des premiers charmes". L'objet qu'il se propose dans 
le premier des quatre chants est d'enseigner aux dessinateurs 
"l'art d'emprunter à la nature [...] les riches matériaux de 
la décoration pittoresque des jardins irréguliers; de changer 
les paysages en tableaux" (97) : 
Un jardin, à mes yeux, est un vaste tableau. 
Soyez peintre. Les champs, leurs nuances sans nombre, 
Les arbres, les rochers, et les eaux et les fleurs, 
Ce sont là vos pinceaux, vos toiles, vos couleurs (98). 
A cet effet, il leur recommande d'étudier les chefs-
d'oeuvre que la peinture de paysage a produits afin que l'art 
soit quitte envers la nature: 
Et ce qu'à la campagne emprunta la peinture, 
Que l'art reconnaissant le rende à la nature (99). 
En outre, les dessinateurs des "jardins pittoresques et 
libres" auront intérêt à s'inspirer des modèles existant en 
France et ailleurs, comme le jardin de la villa d'Esté à 
Tivoli qui "se refusait aux grands effets pittoresques", mais 
dont Boutin, initiateur du "genre irrégulier", a su tirer le 
meilleur parti possible (100). De même, le jardin chinois 
[...] offre aux yeux des beautés pittoresques, 
Des contrastes frappans, et quelquefois grotesques 
(101). 
Pourtant, Delille ne manque pas de critiquer les excès 
dans lesquels certains jardiniers paysagistes sont tombés. 
C'est ainsi qu'il s'en prend à leur prétention de reproduire 
en miniature les grands spectacles naturels: 
[...] dans un sol égal un humble monticule 
Veut être pittoresque, et n'est que ridicule (102) . 
Tout en s'inspirant des "tableaux" que la nature offre à 
ses regards, le jardinier paysagiste n'en doit pas moins se 
garder de "transplanter" tels quels les éléments de la 
nature sauvage: artiste au même titre que le peintre et le 
poète, il est tenu de se conformer au précepte de l'imitation 
de la belle nature, une imitation qui ne va pas sans le souci 
de la porter à sa perfection: 
[...] l'art embellit les ombrages 
L'eau, les fleurs, les gazons, et les rochers sauvages, 
Des sites, des aspects sait saisir la beauté (103) . 
Voici comment le jardiniste doit s'y prendre pour 
transfigurer les "travaux imparfaits" de la nature "brute" en 
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"un magnifique ensemble": 
[.. . ] il va de tous côtés 
Fouiller dans cette masse où dorment cent beautés; 
Des vallons aux coteaux, des bois à la prairie, 
Il retouche en passant le tableau qui varie; 
Il ne compose pas; il corrige, il épure, 
Il achève les traits qu'ébaucha la nature. 
Le front des noirs rochers a perdu sa terreur; 
La forêt égayée adoucit son horreur; 
Un ruisseau s'égarait, il dirige sa course (104). 
Les "noirs" rochers et les forêts "horribles" sont à 
considérer comme des éléments représentatifs de la nature 
sauvage qui, elle aussi, peut donc avoir sa place dans le 
parc paysager à condition que le jardiniste en atténue les 
aspects qu'on ressentait alors comme terrifiants. S'il 
"peint" la forêt "avec toute sa pompe", il peut à bon escient 
lui laisser "un peu de sa rudesse", ainsi que Delille 
l'explique dans le deuxième chant qui traite de "la 
composition pittoresque des jardins" (105) : 
Montrez ces troncs brisés; je veux de noirs torrens 
Dans le creux des ravins suivre les flots errans. 
Du temps, des eaux, de l'air, n'effacez point la trace; 
De ces rochers pendans respectez la menace; 
Et qu'enfin dans ces lieux empreints de majesté 
Tout respire une mâle et sauvage beauté (106). 
Si Delille permet au jardiniste d'incorporer ça et là des 
rochers dans le "tableau" sans orner leurs "fronts nus" et 
"têtes sauvages", voire d'accroître la terreur en 
construisant une cabane au bord d'un précipice, il lui 
conseille surtout de recourir avec mesure à "ces grands 
effets" parce que le coeur préfère dans les champs "un calme 
heureux, des émotions douces" que seule la vue de la belle 
nature fait naître. Comment le jardiniste peut-il alors 
adoucir l'horreur des rochers arides et de leurs cimes 
suspendues? Deux procédés sont à sa disposition: soit les 
couvrir de l'ombrage et de la verdure d'une végétation 
luxuriante - tout en faisant ressortir les plus beaux rocs de 
loin en loin -, soit les faire alterner avec des 
vallées riantes et fertiles (107). En dernière analyse, dans 
l'art des jardins pittoresques, embellir consiste à corriger 
la nature par la nature, à user d'artifice sans qu'il y 
paraisse. 
Ainsi, le jardin pittoresque apparaît comme un domaine 
clos, protégé, où les éléments de la nature sauvage ont été 
arrangés par une main artiste: l'homme du XVIIIe siècle, 
élevé dans une culture essentiellement citadine, peut s'y 
sentir à son aise et, qui plus est, y trouver une sorte 
d'intermédiaire qui l'aide à ouvrir les yeux aux beautés 
pittoresques de la libre nature. 
On voit donc qu'appliqué à l'art des jardins, l'adjectif 
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'pittoresque' est de nouveau le signe d'une évolution 
importante du goût au XVIIIe siècle: en l'occurrence, de 
l'intérêt croissant que l'on prend à la nature extérieure. 
Dès lors, il n'est pas étonnant qu'en tant que tel, il ait pu 
contribuer à 1'adoption du mot qui traduit le mieux cette 
manière nouvelle de voir et de sentir. 
Pittoresque et romantique 
Outre qu'elles charment le regard par la beauté de leurs 
formes, certaines des fabriques qui ornent les jardins 
pittoresques, surtout les ruines, les urnes funéraires, les 
ermitages et les chaumières, invitent les âmes sensibles à 
des méditations sur la fragilité des hommes et des choses ou 
sur les bonheurs simples de la vie champêtre. "On peut 
encore, note Girardin, joindre souvent à l'effet pittoresque 
des ruines, un air d'emblème qui excerce avec plaisir 
l'imagination ou la réminiscence" (108). Cet aspect du jardin 
pittoresque nous amène à la deuxième vocation que les 
dessinateurs se sentent: ils ne veulent pas seulement être 
peintres, mais aussi poètes en cherchant à susciter toute une 
gammme d'émotions qui vont de la gaieté à la mélancolie, de 
la tranquillité à l'admiration, de la volupté à la tendresse. 
Mais il est aussi des coeurs qui, dégoûtés des banalités 
de la vie quotidienne, sont avides d'émotions inédites et se 
délectent à contempler, dans les jardins-paysages ou en 
pleine nature, des sites d'une rudesse sauvage. Ces endroits 
qui inspirent parfois jusqu'à l'horreur sont, dans un premier 
temps, indifféremment qualifiés de "sauvages" ou de 
"pittoresques". Ainsi, dans un passage des Jardins déjà cité, 
Delille enseigne comment on peut conférer au parc paysager 
"une mâle et sauvage beauté" en y aménageant de "noirs 
torrens" et des "rochers pendans" (109). C'est en des termes 
pareils que Diderot résume l'impression que fait sur lui un 
paysage auquel la main humaine n'a pas encore porté atteinte: 
A gauche de la maison, nous avons un petit bois 
qui la défend du vent du nord; il est coupé par 
un ruisseau qui coule naturellement à travers les 
branches d'arbres rompues, à travers des ronces, 
des joncs, de la mousse, des cailloux. Le coup 
d'oeil est tout à fait pittoresque et sauvage (110). 
La même juxtaposition se retrouve dans le titre d'un 
poème descriptif de Houdan-Deslandes: La Nature Sauvage et 
Pittoresque (1808). Après avoir souligné dans la préface 
qu'il a "sans cesse placé l'homme au milieu de scènes 
sauvages ou pittoresques décrites", il mène le lecteur des 
Alpes en Orient, puis en Afrique, où la nature est 
"absolument sauvage", de là en Asie, et enfin, dans les 
terres vierges de l'Amérique du Nord: 
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Au nord américain tout est grand et sauvage: 
C'est là du genre humain qu'est la première image (111). 
A force d'être accompagné de 'sauvage', 'pittoresque' 
subit une nouvelle restriction de sens en ne s'appliquant 
qu'à un aspect particulier de la nature (112). Cette 
évolution va lui permettre de servir d'équivalent à l'anglais 
romantic avant que ce mot étranger s'impose à la langue 
française. C'est que, dans l'anglais du XVIIIe siècle, 
romantic est d'abord à peu près synonyme de picturesque, pris 
au sens de "rough", et revient souvent dans les descriptions 
de sites montagneux pour évoquer des lieux qui se 
caractérisent par une sauvagerie naturelle. Loin de traduire 
un état de l'âme, l'adjectif ne fait que qualifier un certain 
type de paysage, par exemple chez le voyageur anglais Coxe 
(113). 
Aussi est-ce à juste titre qu'avant d'adopter 
'romantique', des écrivains et traducteurs français rendent 
romantic par 'pittoresque'. En 1745, dans son parallèle des 
institutions et des moeurs anglaises et françaises, l'abbé 
Leblanc observe au sujet des jardins: "Plusieurs Anglais 
essayent de donner aux leurs un air qu'ils appellent en leur 
langue Romantic, c'est-à-dire à peu près pittoresque, et le 
manquent faute de goût" (114). Sous la plume de Mme Bontemps, 
traductrice des Seasons de Thomson, "romantic mountain" 
devient "montagne pittoresque" (115). En confrontant la 
traduction du traité de Whately, Observations on Modem 
Gardening, par Latapie avec l'original, 
équivalence: 
on constate la même 
a romantic situation 
The woods concur with 
the rocks to render the 
scenes of Persfield 
romantic. 
une situation pittoresque 
une scène pittoresque 
Les bois groupés avec les 
rochers contribuent beau-
coup à rendre les scènes 
de Persfield extrêmement 
pittoresques (116). 
Selon A. François, c'est en 1776 que 'romantique' 
acquiert droit de cité en français avec son sens nouveau de 
"mélancolique" dont il s'était enrichi en anglais. Il doit 
son introduction définitive aux vulgarisateurs de la 
littérature anglaise et aux amateurs du jardin anglais (117). 
En cette année-là, Letourneur publie sa célèbre traduction de 
Shakespeare, précédée d'un discours où il fait un effort pour 
définir les termes de 'romanesque' et de 'pittoresque' par 
rapport au néologisme 'romantique'. 'Romanesque' 
'pittoresque' permettent uniquement d'"exprimer une vue, 
scène d'objets, un paysage qui attachent 
captivent l'imagination". Ils sont impropres à 
va au-delà de la simple sensation visuelle: les sentiments de 
tendresse et de mélancolie que cette sensation fait naître 
dans "l'âme émue". Afin de justifier sa préférence pour 
'romantique', Letourneur charge 'romanesque' d'une valeur 
et 
une 
les yeux et 
rendre ce qui 
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péjorative en en faisant un synonyme de 'chimérique' et de 
'fabuleux': 
[...] il signifie à la lettre, un objet de Roman, qui 
n'existe que dans le pays de la féerie, dans les rêves 
bizarres de l'imagination, et ne se trouve point dans la 
nature. 
D'autre part, il précise que le terme de 'pittoresque' 
n'exprime que les effets d'un tableau quelconque, où 
diverses masses rapprochées forment un ensemble qui 
frappe les yeux et le fait admirer, mais sans que l'âme 
y participe, sans que le coeur y prenne un tendre 
intérêt. 
'Romantique' est un terme bien plus expressif: non 
seulement il renferme, comme 'pittoresque', 
l'idée de ces parties grouppées d'une manière neuve et 
variée, propres à étonner les sens, 
- notons la ressemblance avec les sens de picturesque: 
"nouveauté", "variété", "surprise" - mais, en outre, 
il porte [..·] dans l'âme le sentiment de l'émotion 
douce et tendre qui naît à leur vue, et joint ensemble 
les effets physiques et moraux de la perspective. 
Voici comment Letourneur illustre ces définitions en 
prenant 'pittoresque' dans un sens que nous avons déjà 
analysé, celui de "propre à être peint": 
Si ce vallon n'est que pittoresque, c'est un point de 
l'étendue qui prête au Peintre et qui mérite d'être 
distingué et saisi par l'art. Mais s'il est Romantique, 
on désire de s'y reposer, l'oeil se plaît à le regarder 
et bientôt 1'imagination attendrie le peuple de scènes 
intéressantes: elle oublie le vallon pour se complaire 
dans les idées, dans les images qu'il lui a inspirées. 
Dans les autres exemples qu'il donne, Letourneur prend 
manifestement 'pittoresque' au sens anglais, témoin les 
allusions à la peinture de Rosa et à l'art des jardins: 
Les tableaux de Salvator Rosa, quelques sites des 
Alpes, plusieurs Jardins et Campagnes de l'Angleterre ne 
sont point Romanesques ; mais on peut dire qu'ils 
sont plus que pittoresques, c'est-à-dire, touchans et 
Romantiques (118). 
François et Brunot - qui cite lui aussi ce texte 
capital - en font résider 1'intérêt dans la définition assez 
exacte que Letourneur fournit du mot 'romantique' (119). On 
peut aussi l'utiliser sous l'angle qui est le nôtre pour voir 
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comment 'pittoresque' a frayé la voie à 'romantique'. 
Fortement marqués par la théorie du jardin pittoresque, 
les traités de jardinage de Watelet et du marquis de Girardin 
concourent à accélérer l'assimilation de 'romantique'. Ils 
nous apportent une nouvelle preuve du rôle important que 
'pittoresque' a joué dans ce processus. Dans l'Essai sur les 
jardins qu'il publie en 1774, Watelet distingue "trois 
caractères qui peuvent servir de base à la décoration des 
nouveaux parcs": le "pittoresque", le "poétique" et le 
"romanesque". S'il fait une place au "pittoresque", c'est 
parce qu'il considère, à la suite des théoriciens anglais, 
que "des arts connus, celui qui a le plus de relation d'idées 
avec l'art des jardins, c'est celui de la peinture" (120). On 
aura remarqué que Watelet préfère encore 'romanesque' à 
'romantique', mais il n'en est pas moins vrai que sa 
définition du romanesque annonce celle que Girardin donnera 
du romantique dans son traité De la Composition des paysages 
qui paraîtra en 1777: comme cela arrive souvent, le concept 
précède le terme. Watelet conçoit déjà la chose, mais n'a pas 
encore le mot propre pour la désigner. Voici sa 
caractérisation d'un site "romanesque": 
Tel seroit, par exemple, un lieu très sauvage où des 
torrens se précipiteroient dans des vallons creux; où 
des rochers, des arbres tristes, le bruit des eaux 
répété par les antres multipliés, porteroient dans l'âme 
une sorte d'effroi (121). 
Cette description répond parfaitement au contenu de 
l'anglais romantic qui, d'abord synonyme de picturesque, a 
servi à évoquer des montagnes sauvages et, par la suite, les 
sentiments d'horreur et de tristesse que suscite l'aspect de 
tels lieux. 
Trois ans après Watelet, en 1777, Girardin fait paraître 
De la Composition des paysages où il reprend la distinction 
établie par son prédécesseur, à ceci près qu'il substitue à 
'romanesque' l'anglicisme 'romantique'. Dès les premières 
pages, il rattache la peinture à l'art des jardins en posant 
que ce n'est "ni en architecte, ni en jardinier, mais en 
poète et en peintre qu'il faut composer des paysages". Il va 
jusqu'à demander l'organisation d'une "classe d'architecture 
pittoresque" pour instruire les jardiniers paysagistes (122) . 
Au chapitre XV, intitulé "Du pouvoir des paysages sur nos 
sens, et par contre-coup sur notre âme", il précise que la 
"beauté pittoresque" de la nature renferme trois sortes de 
situations: 
Si la situation pittoresque enchante les yeux, si la 
situation poétique intéresse l'esprit et la mémoire, 
retraçant les scènes arcadiennes en nous, si l'une et 
l'autre composition peuvent être formées par le peintre, 
et le poete, il est une autre situation que la nature 
seule peut offrir: c'est la situation Romantique. Au 
milieu des plus merveilleux objets de la nature, une 
telle situation rassemble tous les plus beaux effets de 
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la perspective pittoresque, et toutes les douceurs de la 
scène poétique; sans être farouche, ni sauvage, la 
situation Romantique doit être tranquille et solitaire, 
afin que l'âme n'y éprouve aucune distraction, et puisse 
s'y livrer toute entière à la douceur d'un sentiment 
profond. 
Dans une note visant à justifier le recours à 
'romantique', Girardin montre bien que le néologisme anglais 
se trouve alors en pleine concurrence avec 'romanesque': 
J'ai préféré le mot anglois, Romantique, à notre mot 
françois, Romanesque, parce que celui-ci désigne plutôt 
la fable du roman, et l'autre désigne la situation, et 
l'impression touchante que nous en recevons (123). 
On voit que Girardin établit la même opposition de sens 
entre 'romantique' et 'romanesque' que Letourneur, sauf que 
ce dernier attribue au mot français une connotation nettement 
dépréciative. 
C'est le paysage alpestre qui répond le mieux à l'idéal 
de Girardin: les cimes enneigées, les forêts ténébreuses, les 
cascades écumantes, les rochers étages en gradins, les lacs 
limpides entourant des îles charmantes dont les prairies et 
les bocages invitent les âmes bien nées à goûter 1'innocence 
des plaisirs rustiques, voilà autant de situations où 
l'on éprouve toute la force de cette analogie entre 
les charmes physiques, et les impressions morales. On 
se plaît à y rêver de cette rêverie si douce, besoin 
pressant pour celui qui connoît la valeur des choses, et 
les sentiments tendres; on voudroit y rester toujours, 
parce que le coeur y sent toute la vérité, et l'énergie 
de la nature. Tel est à peu près le genre des situations 
Romantiques [...] (124). 
Si l'influence du romantisme anglais sur les idées de 
Girardin est incontestable, il n'en faut pas moins admettre, 
avec François, qu'elle n'est pas prédominante. Tout en 
avouant l'emprunt direct du terme à l'anglais, Girardin ne 
compte pas le sauvage, source d'horreur, parmi les éléments 
constitutifs de la scène "romantique"; bien au contraire, à 
son goût, "sans être farouche, ni sauvage, la situation 
Romantique doit être tranquille et solitaire". Propre à 
servir de cadre à une vie idyllique, la nature de Girardin 
est surtout marquée de l'empreinte du "romantisme helvétique" 
de Rousseau, ami des Girardin qui lui offriront leur 
hospitalité au château d'Ermenonville à la veille de sa mort 
en 1778. 
Ajoutons, pour notre part, que 'pittoresque' se trouve du 
même coup dissocié de 'sauvage' et est employé avec le sens 
que Du Bos avait donné au mot en l'appliquant à l'art de la 
peinture: "qui a pour objet de plaire à la vue par la 
recherche de beaux effets". 
Les ouvrages de Watelet, Letourneur et Girardin 
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contribuent beaucoup à la fortune du mot 'romantique' qui est 
de plus en plus souvent préféré à ses précurseurs 
'pittoresque' et 'romanesque'. Ainsi, en traduisant les 
Seasons de Thomson, Deleuze et Poulin gardent l'anglicisme là 
où Mme Bontemps l'avait encore remplacé par "pittoresque" 
(125). Pour décrire les bords du lac de Bienne, Rousseau 
recourt indifféremment à 'romantique' ou à 'romanesque'; la 
paronymie aboutit chez lui à la synonymie: 
Les rives du lac de Bienne sont plus sauvages et 
romantiques que celles du lac de Genève, parce que les 
rochers et les bois y bordent l'eau de plus près; mais 
elles ne sont pas moins riantes. 
En sortant d'une longue et douce rêverie, en me voyant 
entouré de verdure, de fleurs, d'oiseaux et laissant 
errer mes yeux au loin sur les romanesques rivages qui 
bordoient une vaste étendue d'eau claire et cristalline, 
j'assimilois à mes fictions tous ces aimables objets ... 
(126). 
Parce que ce sont des mots à la mode qui présentent des 
ressemblances formelles aussi bien que sémantiques, 
'pittoresque', 'romanesque' et 'romantique' finissent par 
s'attirer tout naturellement les uns les autres dans l'usage 
(127). Un exemple intéressant de cette attraction nous est 
fourni par une scène des Enlèvements (1785), comédie du 
prince de Ligne: 
Ambroise: "Un homme du village, qui a passé un an à 
Paris, dit qu'il faut arranger encore vos 
places d'une manière dont je ne puis 
retenir le nom, Pitt..." 
Le Chevalier: "Pittoresque". 
Ambroise: "Oui, pittoresque et pour que cela soit 
rom..." 
La Marquise: "Romanesque". 
Ambroise: "Oui, mais encore un autre rom..." 
Le Chevalier: "Romantique. Qu'il est bête" (128). 
Dans l'esprit de Delille, les trois termes se trouvent 
aussi intimement associés, comme le prouve la comparaison de 
deux versions successives d'un passage des Jardins. Il 
s'agit, pour parler plus exactement, des vers dans lesquels 
il évoque les vallées de Midleton et de Dovedale dont les 
rochers ont servi de modèle aux jardins de Whately: 
Que je m'y sens saisi d'un agréable effroi! 
Tous ces rocs variant leurs gigantesques cimes, 
Vers le ciel élancés, roulés dans des abîmes, 
L'un par l'autre appuyés, l'un sur l'autre étendus, 
Quelquefois dans les airs hardiment suspendus; 
Les uns taillés en tours, en arcades rustiques; 
Quelques uns, à travers leurs noirâtres portiques, 
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Du ciel dans le lointain laissant percer l'azur; 
Des sources, des ruisseaux le cours brillant et pur; 
Le spectacle de cette nature sauvage finit par éveiller 
dans son imagination des réminiscences de paysages 
littéraires: 
Tout rappelle à l'esprit ces magiques retraites, 
Ces romanesques lieux qu'ont chantés les poetes (129) . 
La signification de 'romanesque' est ici à cheval sur le 
sens originel du mot, "faisant l'objet d'un ouvrage de 
fiction", et sur le sens de romantic, "sauvage et effrayant" 
(130). Que 'romanesque', pris dans cette acception, soit 
apparenté à 'pittoresque', cela ressort d'une note qui se 
rapporte à ce passage: 
Midleton et Dovedale, vallons dans le Derbyshire, 
renommés par les formes pittoresques de leur chaîne de 
rochers, décrits par M. Whately, fameux dessinateur de 
jardins anglais, dont j'ai [...] emprunté quelques 
traits, tel que celui de la cabane et du pont suspendus 
sur des précipices. Mais j'ai tâché d'exprimer d'une 
manière qui m'appartient les sensations que font naître 
ces aspects effrayans (131). 
La boucle est bouclée lorsqu'une vingtaine d'années plus 
tard, dans l'édition de 1801, Delille substitue à 
'romanesque' le néologisme 'romantique' en conformité avec 
l'évolution du vocabulaire esthétique de son temps. 
L'insertion de la variante s'opère d'autant plus facilement 
qu'elle ne modifie ni le sens ni le mètre du vers: 
Tout rappelle à l'esprit ces magiques retraites, 
Ces romantiques lieux qu'ont chantés les poetes. 
Cet emploi illustre à merveille l'observation de Girardin 
selon laquelle tout paysage qui porte "la touche originale de 
la nature" mérite l'épithète "romantique" (132). Voilà 
pourquoi 'romantique' finit aussi par remplacer 'pittoresque' 
pour caractériser le jardin à l'anglaise qui se veut, 
rappelons-le, une imitation de la nature en liberté. On 
reconnaîtra sans peine les traits distinctifs du jardin 
pittoresque dans cette définition que M. de Cubieres donne en 
1814 des "jardins romantiques": 
On appelle romantiques ceux dont le sol très varié dans 
son plan, ainsi que dans son élévation et ses contours, 
présente des pièces de gazon, des masses de fleurs et 
d'arbustes, des bosquets d'arbres d'agrément de toutes 
les saisons, du bois dans leurs différents âges, des 
futaies, des eaux, dans les divers états où on les 
rencontre dans la nature. Ces jardins admettent pour 
ornement des vases, des statues, des colonnes, des 
grottes, des ruines, des tombeaux, et des temples (133) . 
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Voilà donc comment non seulement 'romanesque', mais aussi 
'pittoresque' ont ouvert la voie à 'romantique', qui acquiert 
ses lettres de noblesse en 1798 quand le Dictionnaire de 
l'Académie l'accueille. De cette promotion, 'romanesque' va 
être la victime: défini par opposition à 'romantique', il est 
souvent chargé d'une acception péjorative. Λ la suite de 
Letourneur, Doumergue contribue à le déprécier en établissant 
la distinction que voici: 
Un pays romantique est un pays propre aux idées que 
réveillent les romans. La terminaison esque a la même 
signification, avec une teinte d'improbation: des 
sentiments romanesques sont des sentiments exagérés 
comme ceux des héros de roman (134). 
De même. Mercier souligne le caractère artificiel du 
romanesque: 
On sent le romantique, on ne le définit pas; le 
romanesque dans les arts est faux et bizarre 
auprès de lui (135). 
'Pittoresque', au contraire, ne partagera pas le mauvais 
sort de 'romanesque': outre qu'il s'agit d'un mot bien 
installé dont les sens débordent celui de 'romantique', il ne 
présente pas assez de ressemblance avec ce dernier terme pour 
pouvoir vraiment lui faire concurrence. Qui plus est, il 
servira à définir certains éléments constitutifs de la 
révolution esthétique qui sera baptisée du nom de 
"romantisme". C'est ainsi qu'il revient constamment dans les 
descriptions des ruines qui se multiplient après 1750 en 
annonçant le goût du Moyen Age et le culte de la mélancolie 
des romantiques (13 6). 
Le pittoresque des ruines 
A propos des ruines, l'adjectif 'pittoresque' s'emploie, 
avec un sens déjà relevé, pour qualifier les aspects qui 
frappent le regard par leurs formes bizarres et leurs 
couleurs insolites. Comme toujours, ce sens est exigé par le 
souci culturel. Avant 1750, rappelons-le, la ruine est déjà 
un sujet favori pour les dessinateurs des "morceaux de 
caprice", toujours à l'affût de la ligne bizarre et de la 
forme irrégulière. En même temps, les vasques brisées et les 
piédestaux chancelants que Watteau, Pater et Boucher 
introduisent discrètement dans leurs peintures sont comme des 
préludes aux paysages d'Hubert Robert qui conféreront à la 
ruine une place de premier plan {fig. 18} (137). Cette 
prédilection est partagée par les architectes des jardins 
anglais qui construisent des fabriques délabrées dans la 
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18. H. Robert, Vue imaginaire de la Grande Galer ie du Louvre 
en ruines (1796) 
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double intention de frapper les yeux par une touche de 
couleur locale et d'éveiller, au-delà de l'effet pittoresque, 
des sentiments de nostalgie ou des réflexions sur le néant 
humain face à l'éternelle nature. De la sorte, tous ces 
artistes ont contribué à sensibiliser leurs contemporains à 
la beauté des ruines à laquelle les peintres classiques 
n'avaient guère été sensibles (138). 
Un signe révélateur de ce changement de goût est le fait 
que, deux siècles après Les Antiquités de Rome de du Bellay, 
la poésie juge de nouveau la ruine comme un thème digne 
d'elle. En 1767, Feutry devient le premier de toute une 
lignée de poètes "ruinistes" en publiant Les Ruines, poème 
dans lequel ce fabricant de canons se complaît à évoquer les 
"effets pittoresques" de la destruction (139). Chantant les 
jardins anglais, Delille glorifie à son tour les vertus des 
ruines qui rehaussent l'agrément de la promenade en attachant 
les regards par leur "forme pittoresque". De là l'appel qu'il 
lance à la fois aux jardiniers paysagistes et à ses confrères 
qu'il invite à suivre son exemple: 
Liez donc à vos plans ces vénérables restes. 
Et toi qui, m'égarant dans ces sites agrestes, 
Bien loin des lieux frayés, des vulgaires chemins, 
Par des sentiers nouveaux guides l'art des jardins, 
О soeur de la Peinture, aimable Poésie, 
A ces vieux monumens viens redonner la vie; 
Viens présenter au goût ces riches accidens 
Que de ses lentes mains a dessinés le temps (140). 
D'une manière analogue, Fontanes rapproche la poésie de 
la peinture en se rappellant, lors d'une visite des ruines du 
Château-Gaillard aux Andelys, que Poussin grandit "dans ces 
beaux lieux": 
Il cherchait comme moi ces débris pittoresques, 
[...] Il aimait à saisir leurs aspects romanesques 
(141). 
L'engouement croissant pour les ruines pousse bientôt 
certains esprits philosophiques à s'interroger sur les causes 
morales et esthétiques. Tel est le cas de Bernardin de 
Saint-Pierre qui consacre une partie de sa douzième Etude de 
la nature (1784) au "Plaisir de la ruine", titre qui est en 
soi déjà très significatif. A l'en croire, "le goût [...] de 
la ruine est universel à tous les hommes", du voluptueux qui 
fait élever des ruines artificielles dans son jardin au 
sauvage qui aime se reposer mélancoliquement sur le bord de 
la mer quand la tempête fait rage. Par nature, l'homme porte 
un vif intérêt aux grandes destructions qui "offrent des 
effets pittoresques nouveaux": c'est par curiosité de ce 
genre d'effets que Néron mit le feu à Rome, créant ainsi le 
spectacle de "ces longues flammes qui, au milieu de la nuit, 
lèchent les cieux", selon l'expression de Virgile. "Ces 
tourbillons de fumée rousse et noire, ajoute Bernardin, ces 
nuées d'étincelles de toutes les couleurs; ces réverbérations 
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scarlatines [. . . ] plaisent même dans les tableaux et les 
descriptions" (142). 
Cependant, l'attrait de la ruine ne tient pas uniquement 
au plaisir esthétique qu'elle procure, mais encore aux 
sentiments qu'elle suscite dans l'âme du spectateur. 
Bernardin en a fait l'expérience lui-même en visitant les 
ruines de Dresde plusieurs années après le bombardement 
prussien. Il fut certes sensible, nous apprend-il, à "l'effet 
pittoresque" que présentaient la "multitude d'accidents très 
singuliers par leurs formes, leurs couleurs et leurs 
groupes", mais en même temps son coeur se trouva plongé dans 
une "noire mélancolie" à la vue des terribles destructions 
que la violence de la guerre avait causées dans cette ville 
d'art (143). 
Si Bernardin de Saint-Pierre suggère plus ou moins que la 
ruine offre un sujet intéressant pour le peintre en faisant 
remarquer que les couleurs changeantes d'un incendie 
"plaisent même dans les tableaux", il s'abstient pourtant de 
s'adresser aussi directement aux peintres de métier que ne le 
fait Chateaubriand dans Le Génie du christianisme (1802) . Dès 
l'abord, celui-ci souligne que les ruines "fournissent [.··] 
aux arts des compositions touchantes". L'intérêt moral 
qu'elles confèrent au tableau est tel que le spectateur, 
prenant conscience de la fragilité de la nature humaine, ne 
peut en détacher les yeux qu'à grand-peine. Il en est 
d'autant moins capable qu'un "effet pittoresque" vient se 
joindre à l'effet moral et le renforcer. A la manière d'un 
vieux maître, Chateaubriand explique patiemment en quoi 
consiste cet "effet pittoresque". Les édifices auxquels les 
outrages du temps n'ont pas porté atteinte cachent au regard 
une partie de la nature qui les environne: l'oeil se heurte 
aux murs extérieurs. Les ruines, au contraire, ouvrent 
littéralement des perspectives inattendues sur le ciel paré 
de nuages et d'étoiles ou sur un décor varié de verdure et de 
montagnes. "Par un jeu de l'optique, constate Chateaubriand, 
l'horizon recule, et les galeries suspendues en l'air se 
découpent sur les fonds du ciel et de la terre". C'est 
pourquoi il estime que "les ruines, considérées sous les 
rapports du paysage, sont plus pittoresques dans un tableau 
que le monument frais et entier" (144). 
Selon Chateaubriand, le ruiniste peut encore augmenter la 
valeur esthétique de son tableau s'il arrive à bien rendre la 
couleur locale. C'est que "les ruines ont [...] des harmonies 
particulières avec leurs déserts, selon le style de leur 
architecture, les lieux où elles sont placées, et les règnes 
de la nature au méridien qu'elles occupent". A Palmyre, les 
grands arbres de désert marient harmonieusement leurs formes 
majestueuses à celles des édifices écroulés: 
[...] le dattier fend les têtes d'homme et de lion qui 
soutiennent les chapiteaux du temple du Soleil, le 
palmier remplace par sa colonne la colonne tombée, et 
le pêcher, que les anciens consacraient à Harpocrate, 
s'élève dans la demeure du silence. 
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La présence d'habitants et d'animaux originaires de cette 
région du monde ajoutent encore à la couleur locale de 
1'ensemble: 
Quelquefois une caravane, arrêtée dans ces déserts, y 
multiplie des effets pittoresques: le costume oriental 
allie bien sa noblesse à la noblesse de ces ruines; et 
les chameaux semblent en accroître les dimensions, 
lorsque couchés entre des fragments de maçonnerie, ils 
ne laissent voir que leurs têtes fauves et leurs dos 
bossus (145). 
Toutefois, la préférence de Chateaubriand va à la ruine 
gothique dont on trouve les plus beaux spécimens en 
Angleterre. Outre que les débris de monuments chrétiens dans 
les montagnes d'Ecosse et dans les Orcades lui rappellent la 
vie sainte des ermites retirés dans ces lieux sauvages, les 
rapports variés entre le style gothique et le paysage 
environnant sont un plaisir pour les yeux. Tantôt 
architecture et nature sont en contraste l'une avec l'autre: 
[...] dans l'ordre gothique, [...] les pointes 
contrastent avec les arrondissements des cieux et les 
courbures de l'horizon (146). 
En cela, la ruine gothique est plus pittoresque que la 
ruine grecque dont les lignes suivent les arcs du ciel et 
ainsi se perdent sur un fond de ciel gris. 
Tantôt les débris sont en parfaite harmonie avec la 
nature. Contrairement aux "pleins" du style grec, les "vides" 
du gothique se décorent plus facilement de tapis de mousse et 
de guirlandes de lierre; en outre, comme par une entente 
muette, la nature et les ruines invitent au recueillement: 
[...] sous un ciel nébuleux, au milieu des vents et 
des tempêtes, au bord de cette mer dont Ossian a chanté 
les orages, leur architecture gothique a quelque chose 
de grand et de sombre, comme le Dieu de Sinai, dont elle 
perpétue le souvenir. [...] Le vent circule dans les 
ruines et leurs innombrables jours deviennent autant de 
tuyaux d'où s'échappent des plaintes; l'orgue avait 
jadis moins de soupirs sous ces voûtes religieuses 
(147). 
En concluant qu"'il n'est aucune ruine d'un effet plus 
pittoresque que ces débris", Chateaubriand témoigne de son 
goût pour les vestiges de la civilisation médiévale. Fondé 
sur des considérations religieuses autant que sur des valeurs 
purement esthétiques, son jugement montre que l'effet 
pittoresque de la ruine est, dans son esprit, étroitement 
associé à l'effet moral. 
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Chapitre IV 
LE VOYAGE PITTORESQUE 
Le mot et le genre 
C'est à partir du milieu du XVIIIe siècle que se 
répandit un emploi très curieux de 'pittoresque' dans 
une expression qui fait jouer tous les sens que nous avons 
passés en revue: l'expression 'voyage pittoresque', qui 
semble avoir été introduite par Galloche, peintre, recteur et 
chancelier de l'Académie de peinture. Ayant passé plusieurs 
années en Italie à étudier les peintres célèbres, il exhorte 
ses élèves, dans sa conférence de 1752, à suivre son exemple 
en faisant un "voyage pittoresque" (c'est-à-dire "de 
peintre") à Rome, à Bologne et à Venise (148) . Puis, 
l'expression évolue pour désigner non seulement le voyage du 
peintre en tant que tel, mais aussi l'ensemble de souvenirs 
et d'images recueilli au cours de ce voyage et publié sous 
forme de livre. Telle est la valeur qu'il faut lui attribuer 
dans cette remarque de l'abbé Leblanc qui date de 1753: 
Des guides vous faisaient faire la tournée. C'est 
l'ardeur que le public paraît témoigner pour les Arts 
qui a fait naître 1'idée du Voyage pittoresque de Paris 
(149). 
Il s'agit d'un genre nouveau de récit de voyage qui a 
pour but de signaler, non seulement aux peintres, mais à tous 
les amateurs de beautés naturelles et artistiques, les 
paysages, panoramas, jardins, hameaux, ruines, personnages 
locaux dont le pittoresque a charmé le regard du voyageur-
écrivain. Les descriptions étant souvent insuffisantes pour 
bien rendre tout ce qu'on a vu en voyageant, les "voyages 
pittoresques" sont en général illustrés de dessins et 
d'estampes, faits tantôt par le voyageur lui-même, tantôt par 
un artiste qui l'a accompagné dans ses pérégrinations. Ces 
ouvrages se présentent donc comme de véritables "sommes" 
inventoriant toutes les richesses pittoresques que recèle tel 
pays ou telle contrée. Le titre du "voyage pittoresque" 
publié, en 1782, par J. Houel est révélateur de 
1'exhaustivité à laquelle ces relations prétendent: Voyage 
pittoresque des isles de Sicile, de Malte et de Lipari, où 
l'on traite des antiquités qui s1^ trouvent encore ; des 
principaux phénomènes que la nature γ offre; du costume des 
habitans, & de quelques usages (150). 
Une fois de plus, l'évolution sémantique de 'pittoresque' 
se trouve commandée par un glissement métonymique, en 
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l'occurrence du contenu au contenant: un "voyage pittoresque" 
est un livre qui contient des descriptions et des images 
d'êtres et de choses pittoresques rencontrés lors d'un 
voyage. Sous ce rapport, les titres des premiers "voyages 
pittoresques" qui voient le jour sont tout à fait 
significatifs. Pour éviter tout malentendu, les voyageurs-
écrivains expliquent la métonymie, nouvelle en français, en 
précisant qu'il s'agit d'une "description" ou d'un "recueil". 
C'est le cas d'Argenville qui intitule son livre: 
Voyage pittoresque des environs de Paris ou description des 
maisons royales (1755). Cochin le Fils donne lui aussi un 
double titre à son récit: Voyage pittoresque d'Italie, ou 
Recueil de notes sur les ouvrages de peinture et de sculpture 
gu'on voit dans les principales villes d'Italie (1758) . 
Laborde fait de même: Description générale et particulière de 
la France, ou Voyage pittoresque de la France (1781-1796) , 
ainsi que Richard de Saint-Non: Voyage pittoresque ou 
description des royaumes de Naples et de Sicile (1781-1786). 
Mais bientôt la métonymie est jugée assez intelligible 
pour qu'on puisse se dispenser de rallonger les titres par 
des explications supplémentaires. Ainsi le récit de Bordier 
s'appelle tout simplement: Voyage pittoresgue aux glacières 
de Savoie (1773); celui d'Albanis de Beaumont: Voyage 
pittoresgue aux Alpes pennines (1787); celui de Cambry: 
Voyage pittoresque en Suisse et en Italie (1800); celui de 
Bridel: Voyage pittoresque de Bâle à Bienne (1804). 
En 1806, le genre se trouve pour la première fois défini 
dans deux articles du Dictionnaire des Beaux-Arts de Millin, 
intitulés "voyages" et "voyage pittoresgue". Le premier 
article est un plaidoyer pour le voyage qui s'adresse en 
particulier aux jeunes peintres, assez enthousiastes pour 
braver avec force et courage "l'intempérie des climats, la 
rigueur des saisons, et des dangers sans nombre, soit pour 
étudier et saisir la nature sur le fait, soit pour rechercher 
les restes des monumens et de 1'industrie des hommes dans le 
monde ancien et nouveau" (151). 
En suivant 1'itinéraire du "voyage pittoresgue" que 
Valenciennes trace dans ses Elémens de perspective-pratique, 
Millin conseille au jeune artiste de faire son premier voyage 
en Egypte, où il visitera les monuments historiques; de 
passer de là en Syrie, où il étudiera les ruines de Balbeck 
et de Palmyre, sans négliger la Palestine riche en "sites 
pittoresques". Le sens qu'il faut ici attribuer à 
'pittoresque' ressort clairement des observations suivantes 
de Millin qui, afin d'éviter la répétition de l'adjectif, 
recourt à la périphrase: "Il faut traverser ensuite, 
continue-t-il, l'Asie mineure, où l'on rencontre sans doute 
des sites, des monumens et des ruines dignes du crayon d'un 
peintre voyageur". Même en suivant les chemins battus, "on 
pourra encore faire une collection de ruines et de vues 
piquantes, qui méritent d'être dessinées" (152). Ce préambule 
comporte déjà tous les éléments de la définition du "voyage 
pittoresgue" que Millin donne dans l'article suivant: 
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On doit entendre par cette expression tout voyage 
qu'un artiste entreprend dans tel pays que ce soit, 
pour y étudier la nature dans toutes ses productions, 
pour en recueillir les sites, les vues, les paysages 
les plus susceptibles de beaux effets; et surtout 
pour y prendre connoissance des moeurs, des usages, 
des costumes et des monumens, tant anciens que modernes 
(153). 
Les mots que nous avons soulignés dans ces différents 
passages ne laissent pas subsister la moindre équivoque sur 
le sens dans lequel Millin prend le terme de 'pittoresque'. 
Le fruit d'un "voyage pittoresque" doit être, en plus de 
l'instruction personnelle du peintre, un récit qui permet aux 
curieux de prendre connaissance des trésors pittoresques des 
pays explorés et de se les représenter à travers des 
"descriptions accompagnées de peintures ou de gravures 
exécutées d'après des dessins scrupuleusement exacts" (154). 
Il a fallu longtemps pour qu'un dictionnaire de la langue 
signalât cet emploi de 'pittoresque'. Ce n'est qu'en 1842, 
plus de trente ans après la parution du dictionnaire 
technique de Millin, que le Complément du Dictionnaire de 
l'Académie en donne une définition qui est, à vrai dire, 
assez peu satisfaisante: 
PITTORESQUE. [...] Qui fournit, qui contient des 
renseignements utiles aux peintres. 'Guide pittoresque'. 
'Voyage pittoresque en Italie'. 
Une fois passée la mode des "voyages pittoresques", ce 
sens, tombé en désuétude, ne tarde pas à disparaître des 
dictionnaires de langue. Si Bescherelle, en 1845, et 
Larousse, en 1874, reproduisent encore la définition de 
l'Académie, le Littré de 1869 ainsi que le Dictionnaire de 
1'Académie de 1878 passent déjà l'expression sous silence. 
Un miroir de l'évolution du goût 
Comme nous venons de le constater, bien des "voyages 
pittoresques" sont avant tout destinés aux peintres de 
métier, ce que leurs auteurs ne négligent pas de souligner. 
"On n'aime dans la nature, écrit Guibert vers la fin du 
siècle, que ce qu'on voudrait transporter et ce qu'on 
transporterait avec succès sur la toile". Voici son tableau 
préféré: "un champ de blé sur une colline avec quelques 
arbres à sa cime, une petite prairie et un ruisseau à ses 
pieds" (155). En visitant les bords de la Dordogne à 
l'automne 1775, Le Tellier s'exclame: "N'allons donc pas si 
vite; ehi voyageons en artistes, en amateurs des beautés de 
la nature" (156). En 1790, se rappelant comment la beauté du 
lac de Thoune échauffait son imagination jusqu'au délire, le 
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marquis de Langle, pour inciter les peintres à visiter ce 
site, se lance dans une effusion qui annonce les epanchements 
des romantiques devant la grandeur de la Nature: 
Mon imagination me suffoquait, me brûlait, s'élançait 
partout, pénétrait tout, embrassait toute la création 
... Artiste, qui que tu sois, va voguer sur le lac de 
Thun. Le jour où je vis pour la première fois ce beau 
lac faillit être le dernier de mes jours: mon existence 
m'échappait; je me mourais de sentir, de jouir: je 
tombais dans l'anéantissement {fig. 19} (157). 
Cependant, il y a aussi des écrivains-voyageurs qui 
visent un public plus large. Dans leur vocabulaire, 
'pittoresque' sert à qualifier tout ce qui plaît au regard 
par un caractère frappant et qui, de ce fait, mérite d'être 
visité. Inventaires de paysages et de monuments qui valent le 
voyage, ces récits sont à considérer comme les premiers 
guides touristiques. 
Que les "voyages pittoresques" veuillent être utiles aux 
peintres professionnels ou simplement guider ceux qui 
voyageaient par plaisir, ils témoignent tous de l'intérêt 
accru que le XVIIIe siècle finissant éprouvait pour la nature 
extérieure. Parmi les exemples que Mornet cite en étudiant 
l'expression du sentiment de la nature dans les récits de 
voyage, celui du Voyage pittoresque de la France de Laborde 
est particulièrement représentatif. Telles estampes ornant ce 
"voyage pittoresque" nous montrent les bois de Sceaux, de 
Bellevue et de Satory peuplés de promeneurs. Telles autres 
nous révèlent la beauté sauvage des lacs, gorges et cascades 
du Dauphiné: on découvre enfin les merveilles de la montagne, 
si longtemps méconnues. Des ruines complètent souvent 
l'ensemble: ainsi, les pans de mur d'un moulin écroulé 
s'élèvent mélancoliquement au bord d'un torrent impétueux 
(158). 
Mais, en faisant l'histoire du "voyage pittoresque", on 
constate que les trésors de la nature et de la culture 
européennes ne suffisent pas à la curiosité et au goût de 
l'aventure. Certains voyageurs partent à la découverte 
d'autres continents. Ce sont en particulier l'Egypte, la 
Nubie et l'Asie mineure qui les attirent. Le comte de 
Choiseul-Gouffier est un des premiers voyageurs orientalistes 
à raconter ses impressions; il publie, en 1782, un Voyage 
pittoresque dans 1'empire ottoman, en Grèce, dans la Troade, 
les îles de 1'Archipel et sur les côtes de l'Asie mineure. 
Beaucoup plus tard, dans l'avis qui précède une deuxième 
édition (1842), résonne encore l'écho de l'enthousiasme que 
cet ouvrage avait soulevé à sa parution: 
Tantôt la plume, et tantôt le crayon à la main, 
M. de Choiseul fait figurer sur un même plan, distribué 
avec autant d'ordre que de goût, une suite de pays et 
une diversité d'époques que l'on n'avait jamais tenté de 
réunir dans un même cadre [...]. Cités, peuples divers, 
leurs moeurs, leur physionomie propre et leurs 
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19. С. Wolf, Le lac de Thoune et le mont Niesen vus de 
la grotte de Saint-Béat (1776) 
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différents costumes; ports, lieux célèbres par leurs 
beautés naturelles ou par leurs grands souvenirs; 
monuments, ruines, créations de l'art nouveau, tout a 
une place, tout prend de la vie et du mouvement dans cet 
immense et magnifique panorama [...] (159). 
En 1787, le comte de Volney fait paraître son Voyage en 
Syrie et en Egypte qui aura également un grand 
retentissement. Une des raisons de ce succès est sans doute 
la précision qui caractérise les nombreuses descriptions dont 
cet historien et archéologue a agrémenté sa relation. Volney 
s'y révèle comme un voyageur qui est constamment à l'affût du 
pittoresque. Il emploie le mot, naturellement, et cela dans 
des contextes qui en définissent parfaitement la 
signification. Voici d'abord un passage où le pittoresque est 
défini a contrario (il s'agit de l'Egypte): 
Nul pays d'un aspect plus monotone, une plaine nue à 
perte de vue; toujours un horizon plat et uniforme; des 
dattiers sur leur tige maigre, ou des huttes de terre 
sur des chaussées: jamais cette richesse de paysages où 
la variété des objets, où la diversité des sites 
occupent l'esprit et les yeux par des scènes et des 
sensations renaissantes: nul pays n'est moins 
pittoresque, moins propre aux pinceaux des peintres et 
des poètes: on n'y trouve rien de ce qui fait le charme 
et la richesse de leurs tableaux (160). 
On voit que Volney qualifie de 'pittoresque' tout 
spectacle dont la variété ne cesse de surprendre le regard et 
qui, par là même, est digne de faire l'objet d'un tableau ou 
d'un poème. N'étant ni plate, ni uniforme, ni monotone, la 
montagne est "pittoresque" par excellence: 
Lorsque le voyageur parcourt 1'intérieur de ces 
montagnes, l'aspérité des chemins, la rapidité des 
pentes, la profondeur des précipices commencent par 
l'effrayer. Bientôt l'adresse des mulets qui le portent 
le rassure, et il examine à son aise les incidens 
pittoresques qui se succèdent pour le distraire. [...] 
et dans ce changement perpétuel de sites, on dirait 
qu'un pouvoir magique varie à chaque pas les décorations 
de la scène (161). 
Situé en pleine montagne, le village de Bailan présente 
"l'aspect le plus pittoresque": 
Il est assis parmi des précipices, dans une vallée 
étroite et profonde, d'où l'on voit le golfe comme 
par un tuyau. Les maisons appuyées sur les pentes 
rapides des deux montagnes, sont disposées de manière 
que la terrasse des unes sert de rue et de cour aux 
autres (162). 
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Les contours saillants d'Alexandrie offrent au regard un 
spectacle qui n'est pas moins "pittoresque" que ceux de la 
nature, d'autant plus que la couleur locale des bâtiments 
engendre un sentiment de dépaysement: 
L'aspect du lieu [...] présente un tableau si 
pittoresque? ces palmiers qui s'élèvent en parasol; 
ces maisons à terrasse qui semblent dépourvues de toit; 
ces flèches grêles des minarets, qui portent une 
balustrade dans les airs, tout avertit le voyageur 
qu'il est dans un autre monde (163). 
Enfin, on découvre déjà le futur auteur des Ruines ou 
méditations sur les révolutions des empires dans cette 
évocation d'une perspective de ruine: 
Pour en jouir, il faut monter une pente, qui fut 
l'escalier de cette issue, et l'on se trouve à 
l'entrée d'une cour quarrée beaucoup plus spacieuse 
que la première. C'est delà qu'est pris le point-de-vue 
de la gravure que j'ai jointe: le premier coup-d'oeil 
se porte naturellement au bout de cette cour, où six 
énormes colonnes, saillant majestueusement sur 
l'horizon, forment un tableau vraiment pittoresque 
(164). 
Mais bientôt la destination des "voyages pittoresques" 
change sous l'influence de l'évolution générale du goût. Si, 
au XVIIIe siècle, l'orientalisme et le retour à l'antique 
dirigent la curiosité des voyageurs vers les vestiges de la 
culture assyrienne, égyptienne ou gréco-latine, l'engouement 
pour le passé national, et en particulier la découverte du 
Moyen Age gothique par les romantiques expliquent pourquoi, 
dans la première moitié du XIXe siècle, les restes de la 
France médiévale attirent de plus en plus de visiteurs. 
Romantique de la première heure et très attaché à la 
conservation du patrimoine national, Charles Nodier publie, 
dès 1820, le premier volume des Voyages pittoresques et 
romantiques dans l'ancienne France. Outre qu'il s'est fait 
assister, pour la rédaction, par le baron Taylor, il a 
demandé au dessinateur Cailleux de les accompagner. C'est 
ainsi qu'il a voulu associer "l'art divin qui sait peindre 
les objets à l'esprit, par le seul intermédiaire de la parole 
ou de l'écriture", à "l'art divin qui les peint aux yeux" 
(165). 
La valeur dont le mot 'pittoresque' se charge sous la 
plume de Nodier ressort bien de l'usage qu'il en fait dans 
son introduction: 
Le titre de ces Voyages semble annoncer que nous nous 
occupons des sites pittoresques si multipliés dans notre 
belle patrie. C'étoit même notre première intention, 
car quelle âme sensible aux merveilles des arts et de la 
poésie ne se sent émouvoir par le spectacle toujours 
varié de la nature? [Parmi] tous les tableaux que nos 
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superbes campagnes ne cessent d'étaler sous les yeux des 
voyageurs [...], en est-il un seul dont l'inconcevable 
mobilité, dont la diversité inépuisable ne puisse 
fournir des galeries au paysagiste, des volumes à 
1'écrivain? 
La signification du mot 'pittoresque' telle qu'elle se 
dégage de ces interrogations oratoires ne diffère guère de 
celle que Volney lui avait conférée, mais la nuance que 
Nodier apporte ensuite est tout à fait nouvelle. Le critère 
qui l'a guidé dans le choix des "sites pittoresques" à 
visiter, c'est leur importance historique: si un "site 
pittoresque" retient son attention, c'est qu'il "rappellera 
une époque historique, et [...] offrira dans sa simplicité le 
caractère d'un monument" (166). Tantôt ce sera une plaine qui 
fut le théâtre d'une bataille célèbre, tantôt ce sera un 
vieux château délabré, "singulier dans sa structure, bizarre 
dans son aspect, remarquable par sa position", tantôt une 
église médiévale comme celle de Louviers dans l'ancienne 
Normandie, lieu dont le nom "rappelle d'abord l'heureuse 
position d'une ville riante et pittoresque dans une gorge 
fertile arrosée par la rivière d'Eure" (167). C'est par le 
terme savant d'"archéographie pittoresque" que Nodier désigne 
cette description de paysages riches en souvenirs des 
différents âges de l'art et de l'histoire (168). 
La recherche de ce qu'on pourrait appeler le "pittoresque 
historique" nous amène à l'autre qualificatif qui accompagne 
le mot "voyages" dans le titre du livre: "romantiques". 
Nodier explique l'intérêt qu'il porte aux ruines de 
l'ancienne France non seulement par sa prédilection pour le 
Moyen Age, mais encore par la disposition mélancolique de son 
âme. Il présente l'ouvrage comme un "voyage d'impressions", 
c'est-à-dire comme un livre réunissant les images et les 
sentiments que la vue des monuments médiévaux a imprimés dans 
son esprit et dans son coeur (169). 'Romantique' garde donc 
chez lui la signification que Letourneur et Girardin avaient 
donnée au terme pour le distinguer de 'pittoresque': celle de 
"tendre", "touchant" et "mélancolique" (170). La nouveauté de 
l'usage que Nodier fait de 'romantique' consiste en ce que, 
par métonymie du contenant au contenu, il l'applique à 
'voyage' sur le modèle de 'pittoresque'. 
* * 
Qu'ils choisissent la France, l'Italie, la Grèce ou le 
Moyen-Orient comme destination, ce que partagent tous les 
auteurs des "voyages pittoresques", c'est le souci de 
traduire leurs impressions dans une prose qui rend les lignes 
et les couleurs du monde réel avec une grande fidélité. Pour 
s'en persuader, on n'a qu'à se reporter aux descriptions de 
Volney. Il y apparaît, sans conteste, comme un écrivain qui 
excelle à manier l'épithète plastique pour rendre les formes 
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caractéristiques des choses vues en voyage, que ce soient les 
"flèches grêles de minarets" ou les colonnes d'une ruine, 
"saillant" sur le fond du ciel. La comparaison à laquelle le 
spectacle de la nature invite par endroits est un autre moyen 
d'expression très efficace pour faire voir au lecteur ce que 
le voyageur a vu de ses propres yeux: c'est le procédé auquel 
Volney recourt en évoquant des "palmiers qui s'élèvent en 
parasol" ou cette "vallée étroite et profonde" qui le fait 
penser à un "tuyau" (171). 
Chose remarquable, le style de ces écrivains-voyageurs 
est en général plus "pittoresque" que celui des poètes 
contemporains dits "descriptifs" qui ne cessent pour autant 
d'affirmer leur volonté de "peindre à l'esprit". Pourquoi en 
est-il ainsi? Comment se fait-il qu'il existe, chez les 
poètes, une divergence si profonde entre l'intention et 
l'exécution, entre la théorie et la pratique? A quoi tient ce 
paradoxe? L'analyse des emplois de 'pittoresque' en matière 
littéraire va nous permettre d'y voir plus clair. 
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127 
convient à la peinture. 'S'il ne fallait qu'imiter la 
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CINQUIEME PARTIE 
PITTORESQUE, TERME DE LITTERATURE 
C'est autour de 1750 que 'pittoresque' acquiert droit de 
cité dans le langage de la critique littéraire et prend place 
parmi les nombreux termes de peinture qui l'avaient précédé 
dans ce domaine en attendant ceux qui suivront encore. En 
effet, ce n'est qu'un des mots empruntés alors à la 
peinture par la littérature, témoin le long inventaire que 
F. Gohin en a dressé dans son étude sur Les transformations 
de la langue française pendant la deuxième moitié du XVIIIe 
siècle. C'est surtout Diderot, ami des peintres et auteur des 
Salons, qui s'est ingénié à enrichir le vocabulaire 
littéraire et philosophique de termes d'atelier. En voici 
quelques spécimens caractéristiques: 
L'entendement humain est le petit cadre sur lequel vient 
se peindre l'image de la nature; et la langue est la 
contre-épreuve de cette image infinie. 
Les choses d'imagination sont trop faites: il n'y a rien 
qui aime tant le négligé et l'ébouriffé que la chose 
imaginée. 
Le style souvent ingénieux, mais plus simple, moins 
haché, et, s'il m'est permis de prendre une expression 
de la peinture, plus large (1). 
Ainsi se produit un curieux changement de rôles: après 
avoir emprunté quantité de termes à la littérature, la 
peinture va maintenant, pour ainsi dire, la payer de retour. 
Gohin trouve l'explication de ce phénomène dans l'engouement 
pour la peinture qui règne dans les milieux cultivés et qui 
favorise la vulgarisation du langage des peintres (2). De 
fait, le surnom bizarre de "Pittorescopolis" qu'un certain 
Marchand donne au Paris de son temps est révélateur du rang 
que la peinture occupe à cette époque dans la vie culturelle 
de la capitale (3). 
Mais ajoutons que la prolifération de réflexions, de 
traités, voire de poèmes qui visent à dégager ce qu'il y a 
d'analogue entre l'art de peindre et l'art d'écrire ne 
contribue pas moins à familiariser les écrivains avec les 
termes de peinture et leur transposition dans le domaine 
littéraire. De même qu'ils dissertent en termes de poétique 
et de rhétorique sur l'art du peintre, les théoriciens 
postclassiques qui s'attachent à explorer les confins de la 
poésie et de la peinture puisent dans le vocabulaire pictural 
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pour commenter les textes littéraires. Si les terminologies 
sont, pour eux, interchangeables en quelque sorte, c'est 
qu'ils découvrent entre littérature et peinture des affinités 
essentielles à partir du moment où ils s'avisent qu'elles 
relèvent l'une et l'autre du principe commun à tous les arts: 
l'imitation de la nature. 
Ce sont ces esthéticiens qui les premiers éprouvent le 
besoin pressant d'un terme susceptible de caractériser le 
style propre à produire, dans l'imagination du lecteur, 
l'effet d'un tableau. Ce mot manque dans le français 
classique, véhicule d'une pensée esthétique qui ne 
s'intéresse guère aux analogies entre les différents arts: 
faute de mieux, Perrault et Fénelon, qui apparaissent comme 
les prodromes illustres de ce vaste mouvement d'esthéticiens, 
furent encore obligés de se servir d'expressions figurées 
dont la valeur réelle n'était plus guère sentie. Ce cas 
prouve une fois de plus qu'on peut concevoir la chose sans 
avoir le mot: l'idée peut exister avant qu'on dispose d'un 
terme propre à l'exprimer de manière univoque. C'est vers le 
milieu du XVIIIe siècle que la lacune se fait de plus en plus 
sentir si bien que la critique postclassique finit par 
recourir au mot 'pittoresque' qui, ayant pris de l'autorité 
dans le domaine de la peinture, est prêt à être utilisé en 
dehors de son champ. 
Tel est le contexte culturel et linguistique dans lequel 
'pittoresque' passe du langage des Beaux-Arts à celui des 
Lettres. Comme pour les autres termes de peinture, il s'agit 
d'une extension de sens par métaphore, à savoir par 
transposition d'une langue technique à l'autre. Tandis que, 
dans le langage de la peinture, les multiples restrictions de 
sens de 'pittoresque' trouvent chaque fois leur origine dans 
une association par contiguïté, c'est donc grâce à une 
association par analogie que l'adjectif, avec un 
élargissement de sens, va se dire de tout ce qui en 
littérature "peint" au moyen de mots, signification très 
générale que nous devons préciser en analysant les emplois 
particuliers. 
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Chapitre I 
PREMIERS EMPLOIS 
Les Réflexions critiques de l'abbé Du Bos, 
un point de repère 
Pour qui veut situer dans le temps l'adoption de 
'pittoresque' par le vocabulaire littéraire, les Réflexions 
critiques de Du Bos offrent un précieux point de repère. Nous 
avons vu que ce traité marque un moment important dans 
l'évolution du mot à cause des acceptions variées et 
nouvelles qu'il reçoit quand il s'agit de peinture. Puisque 
Du Bos connaît le mot et l'utilise, on pourrait s'attendre 
qu'il y recoure également quand il parle de littérature. Or, 
il n'en est rien, ce qui veut dire qu'au moment de la 
publication des Réflexions critiques (1719), 'pittoresque' ne 
semble pas encore être sorti de la langue des peintres. Si 
tel avait été le cas, Du Bos s'en serait certainement servi, 
car le sens dans lequel il prend un verbe comme 'peindre', 
consacré par la critique du XVIIe siècle, est proche de celui 
que 'pittoresque' recevra plus tard chez Voltaire par 
exemple. 
La valeur que Du Bos confère au terme de 'peindre' ne 
peut être saisie dans sa portée exacte qu'à la lumière de ses 
idées sur les rapports entre poésie et peinture. A la suite 
de Fénelon, Du Bos déclare que l'une comme l'autre répondent 
au même précepte fondamental qui commande d'imiter la nature, 
représentent le même genre d'objets et visent à produire un 
effet pareil: "Les peintres et les poètes excitent en nous 
ces passions artificielles, en présentant les imitations des 
objets capables d'exciter en nous des passions véritables" 
(4). Une fois le parallèle établi, il s'empresse d'ajouter 
que les moyens de l'imitation diffèrent essentiellement d'un 
art à l'autre. Fidèle à une longue tradition, il les classe 
d'après les sens auxquels ils s'adressent, la peinture étant 
perçue par la vue, la poésie par l'ouïe (5). Dès lors, le 
poète n'a aucun avantage à rivaliser avec le peintre dans 
l'expression de la nature visible parce qu'il risquerait de 
se perdre dans des descriptions interminables. Du Bos 
illustre cette idée en se référant au tableau qui passe pour 
le premier chef-d'oeuvre de Nicolas Poussin, La Mort de 
Germanicus; 
On conçoit facilement comment un Peintre varie par 
l'âge, le sexe, la patrie, la profession et le 
tempérament, la douleur de ceux qui voient mourir 
Germanicus; mais on ne conçoit point comment un Poète 
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20. N. Poussin, La Mort de Germanicus (1627) 
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Epique, par exemple, viendroit à bout d'orner son poème 
par cette variété, sans s'embarrasser dans des 
descriptions qui rendroient son ouvrage ennuyeux. Il 
faudroit qu'il commençât par un détail fatiguant de 
l'âge, du tempérament, et même du vêtement des 
personnages qu'il veut introduire à son action 
principale. On ne lui pardonneroit jamais une 
enumeration pareille: s'il fait cette enumeration dans 
ses premiers livres, le Lecteur ne s'en souviendra plus 
[...]; s'il fait cette enumeration immédiatement avant 
la catastrophe, elle deviendra un retardement 
insupportable {fig. 20} (6). 
En dernière analyse, si une description poétique parle 
moins directement au coeur qu'un tableau, c'est que "les vers 
nous font seulement imaginer, et cela même en plusieurs 
instants" ce que les couleurs et les lignes nous montrent "en 
un instant" (7). En outre, la question est de savoir si le 
poète pourrait mener à bien une description aussi détaillée 
étant donné que "la Poesie manque d'expressions propres à 
nous instruire de la plus grande partie de ces 
circonstances", remarque qui fait sans doute allusion à la 
pauvreté du vocabulaire poétique (8). 
En faisant le procès de la description énumérative, Du 
Bos n'a pourtant pas l'intention d'ériger une cloison étanche 
entre la peinture et la poésie. Bien au contraire! Il fait 
remarquer que, pour toucher profondément l'âme humaine, le 
poète aura justement intérêt à s'adresser, comme le peintre, 
à la vue, par l'intermédiaire de l'ouïe s'entend: "Il faut 
[...] que nous croyions voir, pour ainsi dire, en écoutant 
des Vers: 'Ut Pictura Poësis', dit Horace" (9). C'est l'image 
qui permet au poète de créer cette illusion et d'aller droit 
au coeur des hommes. Aussi Du Bos lui recommande-t-il, après 
Fénelon, de représenter les réflexions, les récits et les 
descriptions sous forme d'images qui "peignent si bien les 
objets décrits dans les vers, que nous ne puissions les 
entendre, sans que notre imagination soit continuellement 
remplie des tableaux qui s'y succèdent les uns aux autres, à 
mesure que les périodes du discours se succèdent les unes aux 
autres". 
Qu'entend Du Bos par l'image qui "peint" ? Ce n'est pas, 
comme Fénelon, l'image simplement descriptive, mais toute 
figure poétique capable de relever une pensée en soi 
prosaïque, voire triviale. Ainsi loue-t-il Corneille d'avoir 
"présenté" César armé de la foudre, l'attribut de Jupiter, 
afin de donner, par ce mythologisme, plus d'éclat à l'idée 
banale de la vengeance (10). Même éloge à l'adresse de l'abbé 
de Chaulieu, qui revêt d'images l'évocation de sa destinée 
heureuse afin de susciter l'intérêt et la sympathie: 
Fontenay, lieux délicieux 
Où je vis d'abord la lumière, 
Bientôt au bout de ma carrière 
Chez toi je joindrai mes Ayeux. 
Muses, qui dans ce lieu champêtre 
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Avec soin me fîtes nourrir; 
Beaux arbres, qui m'avez vu naître, 
Bientôt vous me verrez mourir. 
Il ressort du commentaire de Du Bos qu'il désigne, en 
l'occurrence, par le terme d'"image" les apostrophes 
"Fontenay", "Muses" et "Beaux arbres" car elles lui "font 
voir le Poète en conversation avec les Divinités et avec les 
arbres de ce lieu". Le pouvoir affectif de ces "images" tient 
à ce que l'apostrophe a pour effet indirect de prêter des 
réactions humaines aux êtres et aux choses auxquels le poète 
s'adresse. De fait, Du Bos imagine que les Muses et les 
arbres sont attendris par les propos de Chaulieu et que la 
compassion qui leur est ainsi attribuée éveillerait chez le 
lecteur "un sentiment approchant" (11) . 
En vertu de 1'interprétation que Du Bos donne à 1'adage 
horacien "ut pictura poësis", le vrai poète est donc celui 
qui, conscient des limites de son art, cherche à "peindre" en 
mettant en oeuvre toutes les ressources du langage figuré qui 
peuvent échauffer les coeurs et les imaginations. En 
revanche, le poète irréfléchi qui tente de "peindre" en 
transposant les techniques picturales en procédés littéraires 
ne réussira point. Paradoxalement, au lieu de "peindre", il 
noiera les sensations visuelles dans une masse de détails qui 
lasseront l'attention du lecteur et surchargeront inutilement 
sa mémoire. Du Bos développe ainsi une idée qu'on trouve déjà 
chez Fénelon: la nécessité de choisir les éléments de la 
description en fonction de leur intérêt. 
Il n'est pas étonnant que Du Bos prenne comme exemple le 
cas du poète épique. Depuis Homère, les poètes épiques 
n'avaient cessé de multiplier les descriptions pour en faire 
l'ornement principal de leur poème. Avant Du Bos, Boileau 
avait déjà sévèrement condamné certains excès: dans le 
premier chant de l'Art poétique, il s'en était pris aux 
descriptions de Georges de Scudéry dans son épopée Alaric ou 
Rome vaincue (12). Il n'en reste pas moins que Du Bos 
renouvelle complètement la question en l'envisageant sous 
l'angle de l'esthétique comparée. L'idée qui inspire 
implicitement son raisonnement, c'est que l'abus de la 
description peut s'expliquer par une confusion des moyens de 
la poésie et de la peinture. Ainsi Du Bos met-il le doigt sur 
ce qui sera l'écueil de la poésie descriptive quand elle 
naîtra un demi-siècle plus tard. 
Un initiateur: Charles Batteux 
C'est à Charles Batteux que revient probablement 
l'originalité d'avoir introduit 'pittoresque' en critique 
littéraire dans son traité Les Beaux Arts réduits à un même 
principe, qui date de 1746 (13). Renchérissant sur les idées 
de Fénelon et de Du Bos, c'est l'ensemble des arts qu'il 
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ramène au principe unique de l'imitation. A l'appui, il 
invoque l'autorité d'Aristote, d'Horace et de Boileau: 
Cependant le principe de l'imitation, que le Philosophe 
Grec établit pour les Beaux Arts m'avoit frappé. J'en 
avois senti la justesse pour la Peinture, qui est une 
Poesie muette (14). J'en rapprochai les idées d'Horace, 
de Boileau, de quelques autres grands Maîtres. J'y 
joignis plusieurs traits échappés à d'autres Auteurs sur 
cette matière; la maxime d'Horace, "ut Pictura Poësis", 
se trouva vérifiée par l'examen et les détails: il se 
trouva que la Poesie étoit en tout une imitation, de 
même que la Peinture. J'allai plus loin: j'essayai 
d'appliquer le même principe à la Musique, à l'Art du 
geste, et je fus étonné de la justesse avec laquelle il 
leur convenoit (15) . 
Après avoir posé que l'imitation de la belle nature est 
l'objet commun des arts, Batteux s'étend sur la manière 
particulière à chacun de l'exécuter. Lui aussi propose une 
classification des arts fondée sur les sens qu'ils cherchent 
à toucher : "On peut diviser la Nature par rapport aux beaux 
Arts en deux parties: l'une qu'on saisit par l'organe de la 
vue, et l'autre par celui de l'ouïe". La première partie est 
la sphère de la peinture, de la sculpture et de la danse, la 
deuxième celle de la musique et de la poésie: 
Ainsi la Peinture imite la belle Nature par les 
couleurs, la Sculpture par les reliefs, la Danse 
par les mouvemens et par les attitudes du corps. 
La Musique imite par les sons inarticulés, et la 
Poesie enfin par la parole mesurée (16). 
Cette distinction n'est pas si stricte qu'elle exclue 
tout échange, pourvu que l'essence de chaque art soit 
respectée. Si cette condition est remplie, les arts peuvent 
se mêler "en vertu de leur fin commune" qui est d'imiter la 
belle nature (17) . Ainsi, Batteux ne voit pas plus 
d'objection que Du Bos à rapprocher la poésie de la peinture 
en affirmant qu'elle "peint" la nature à l'aide de mots qui 
font image. De même que les règles de la peinture se 
réduisent à "tromper les yeux par la ressemblance, à nous 
faire croire que l'objet est réel, tandis que ce n'est qu'une 
image", de même la poésie est toujours 
un portrait de la belle nature, une image artificielle, 
un tableau, dont le vrai et unique mérite consiste dans 
le bon choix, la disposition, la ressemblance: 'ut 
Pictura Poësis' (18). 
Cette définition justifie implicitement l'usage de termes 
de peinture en critique littéraire, car comment analyser 
autrement les effets d'un art qui cherche à "peindre" par des 
mots? Alors que, pour développer la formule horacienne. Du 
Bos s'était encore servi du verbe traditionnel 'peindre', 
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Batteux use également de l'adjectif 'pittoresque', qu'il 
emprunte à la langue de la peinture: la poésie, fait-il 
remarquer non sans ajouter au mot l'explication qui le fait 
passer, "préfère surtout les expressions pittoresques qui 
font image et qui rendent l'expression sensible" (19). 
Ailleurs, deux exemples, tirés de la poésie épique, qui les 
"multiplie", "(une cruche) au large ventre" et "(une barbe) 
limoneuse", lui permettent d'illustrer ce qu'il entend par 
"épithète pittoresque" (20). "Au large ventre" décrit les 
contours de l'objet; "limoneuse" désigne,par métaphore, la 
couleur qui rappelle celle du limon. La première épithète 
évoque donc une forme, l'autre une couleur, grâce à ce que 
Batteux appelle "la justesse et l'énergie pittoresque des 
mots" (21). 
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Chapitre II 
ENTRE FENELON ET DELILLE: VOLTAIRE 
Le style pittoresque selon Voltaire 
Tous les arts sont amis ainsi qu'ils sont divins; 
Qui veut les séparer est loin de les connaître. 
Tel est le principe général dont Voltaire déduit - en 
répétant à son tour la formule de Simonide de Céos - que "la 
peinture est une poésie muette et la poésie une peinture 
parlante" (22). 
Comment conçoit-il cette "peinture parlante"? C'est 
l'article "Imagination" de son Dictionnaire philosophique 
(1764) qui permet d'apporter la réponse. Les idées qui y sont 
développées reposent sur une distinction entre l'imagination 
"passive" et 1'imagination "active". Alors que la première 
"ne va pas beaucoup au-delà de la mémoire", l'autre est 
capable de "former des peintures neuves de toutes celles qui 
sont dans notre mémoire" (23). C'est de l'imagination active 
que relève "l'imagination de détail" ou "d'expression": "elle 
peint vivement ce que les esprits froids dessinent à peine. 
Elle emploie les circonstances les plus frappantes". Voltaire 
l'estime indispensable à la poésie et, à l'appui, cite les 
Anciens en exemple. Observateurs attentifs, ils "expriment 
tout ce qui frappe les yeux" (24) ; d'où vient que "presque 
tout est image dans Homère, dans Virgile, dans Horace" (25). 
Pour Voltaire aussi, c'est donc grâce à l'image que la poésie 
peut se rapprocher de la peinture, comme le prouve encore cet 
extrait de sa correspondance où le "ut pictura poësis" 
d'Horace lui inspire une longue métaphore picturale: 
J'ai lu ceux [les vers] de M. Sinetti. Je savais bien 
qu'il était tout aimable; mais je ne savais pas qu'il 
fût poète. Il y a en vérité de très belles choses dans 
ce petit poème. J'y ai trouvé ce que j'aime, beaucoup 
d'images, "ut pictura poësis". Il ne m'appartient pas de 
donner des coups de pinceau à son tableau. Il y a peut-
être plusieurs endroits qui mériteraient d'être 
retouchés, mais c'est toujours à la main du maître à 
corriger son ouvrage (26) . 
Toutefois, le terme d'"image" est par définition fort 
ambigu et peut recouvrir des moyens d'expression très 
différents. Quel sens reçoit-il chez Voltaire? Ses 
commentaires de Virgile et des tragiques français permettent 
de le savoir. Voltaire n'a aucune peine à trouver chez le 
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poète latin des mots qui "peignent une image à l'esprit": 
Remigium alarum. 
[l'appareil de ses ailes] 
(Enéide, VI, v. 19) 
Moerentem abjungens fraterna morte juvencum. 
[(va) dételer l'autre boeuf affligé de la mort d'un 
frère] 
(Géorgigues, III, v. 517) 
Velorum pandimus alas. 
[nous déployons les ailes de nos voiles] 
(Enéide, III, v. 520) 
Pendent circum oscula nati. 
[ses enfants suspendus à son cou disputent ses 
caresses] 
(Géorgiques, II, v. 523) 
Immortale iecur tundens, fecundaque poenis 
Viscera. 
[rongeant son foie immortel et ses entrailles fécondes 
en douleurs] 
(Enéide, VI, w . 598-599) 
Et caligantem nigrâ formidine lucum. 
[et dans le bois sombre, ténébreux séjour de 
1'épouvante] 
(Géorgiques, IV, v. 468) 
Fata vocant, conditque natantia lumina somnus. 
[les destins me rappellent en arrière, et le sommeil 
de la mort ferme mes yeux flottants] (27). 
(Géorgiques, IV, v. 496) 
"Virgile, ajoute Voltaire, est plein de ces expressions 
pittoresques dont il enrichit la belle langue latine" (28). 
Malheureusement, Voltaire ne précise pas ce qui rend ces vers 
pittoresques à ses yeux. Force est donc de le conjecturer en 
analysant les traits qu'ils ont en commun. On constate que 
tous ces vers décrivent des réalités visibles: tantôt la 
manière d'être d'une chose ("caligantem...lucum"), tantôt une 
attitude humaine ("pendent...nati"), le plus souvent des 
mouvements ("velorum pandimus alas"; "conditque natantia 
lumina"). Une figure de style orne chaque image descriptive: 
"alarum" et "alas" sont des métaphores, "fraterna morte" est 
une synecdoque d'abstraction, "fecundaque poenis" une 
amplification poétique, et "oscula", "nigrâ formidine" et 
"lumina" sont des métonymies de l'effet pour la cause. Dans 
certaines images, ces figures voisinent avec des termes 
précis, voire techniques, comme "remigium", "juvencum", 
"velorum", "iecur" et "viscera". 
Bien que rares en poésie dramatique, ce genre 
d'"expressions pittoresques" se rencontrent, selon Voltaire, 
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chez Racine, par exemple lorsqu'il fait dire à Hippolyte: 
Mon arc, mes javelots, mon char, tout m'importune. 
(Phèdre, acte II, scène II) 
Ce vers aussi comporte des mots précis désignant des 
objets concrets, agencés par une figure de style: une 
enumeration suivie d'un terme englobant ("tout"). Voltaire 
oppose le vers de Racine, d'une part, à cet alexandrin du 
Phèdre de Pradon qui, au lieu de nommer en détail les 
instruments de la chasse, se contente du terme général qui ne 
fait pas image: 
Depuis que je vous vois j'abandonne la chasse. 
(Phèdre et Hippolyte, acte I, scène II) 
D'autre part, il oppose ce vers aux images 
"incompatibles, incohérentes, trop exagérées, trop peu 
convenables au sujet" qui sont les produits d'imaginations 
"forcées, ampoulées, gigantesques". A deux reprises, il donne 
comme exemple de ce qu'il ne faut pas faire un distique de 
Corneille: 
La vapeur de mon sang ira grossir la foudre 
Que dieu tient déjà prête à te réduire en poudre. 
(Héraclius, acte I, scène III) 
Suivant Voltaire, la métaphore "recherchée" que Corneille 
met dans la bouche de Pulchérie est tout à fait déplacée: une 
jeune princesse "ne doit pas présumer que la vapeur d'un peu 
de sang répandu dans une maison ira former la foudre". Pour 
prêter à son personnage des propos si artificiels, Corneille 
a manqué de 1'"enthousiasme" - au sens grec du terme -
nécessaire pour pouvoir s'identifier à lui: c'est l'auteur 
lui-même plutôt que Pulchérie que nous entendons vitupérer 
contre l'empereur Phocas. "Impropriété", "exagération" et 
"enflure", voilà, à tout prendre, les "défauts du langage" 
par lesquels l'auteur d'Héraclius pécherait ici (29). 
Non moins que les éloges adressés à Virgile et à Racine, 
ces critiques du style de Pradon et de Corneille nous 
permettent de mieux cerner ce que Voltaire entend par une 
"expression pittoresque". A son sens, "peindre" en poésie 
consiste à évoquer les êtres et les objets sous leur aspect 
extérieur qui frappe le plus les yeux. A cet effet, il ne 
s'agit pas d'entasser détail sur détail, mais de choisir 
parmi la multitude d'aspects possibles ceux que le commun des 
hommes et les poètes inattentifs sont incapables d'observer, 
tout en rejetant l'incompatible et l'invraisemblable: "la 
belle imagination est toujours naturelle" (30). 
Pourtant, il ne suffit pas de présenter le monde visible 
sous un jour neuf; la forme importe aussi. A en juger d'après 
les exemples que donne Voltaire, le style pittoresque se 
caractérise par une manière à la fois précise et ornée de 
décrire les choses, par un harmonieux mélange du propre et du 
figuré. En évitant deux excès, d'un côté la "bassesse" par 
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l'abus du mot propre et la "sécheresse" prosaïque par 
l'absence de figures, de l'autre 1'"enflure" des ornements 
ingénieux, cette manière d'écrire répond parfaitement à 
l'idéal que Voltaire a formulé ailleurs: "élégance" et 
"propriété des expressions", "pureté du langage" (31). Voilà 
les préceptes à respecter pour écrire "naturellement" à la 
manière de Virgile, qui possède le secret de "peindre" sans 
étonner l'esprit, ou comme Racine, dont la "noble 
simplicité" est une des principales beautés (32). 
L'insuffisance du français 
Comment se fait-il que la poésie française soit si pauvre 
en "expressions pittoresques"? Voltaire nous en donne 
l'explication dans son discours de réception à l'Académie. Il 
commence par rappeler à son auditoire qu'à 1'encontre des 
poètes de l'Antiquité qui s'appliquaient à "peindre les 
objets sensibles de toute la nature", les poètes français et, 
en particulier, les tragiques ont seulement imité la nature 
humaine: ils n'ont pratiqué "la grande poésie qu'au théâtre, 
n'ont pu et n'ont dû exprimer alors que ce qui peut toucher 
l'âme". Tout en reconnaissant que "le langage du coeur et le 
style du théâtre" ont "embelli" la langue française, il 
déplore néanmoins qu'ils l'aient resserrée "dans des bornes 
un peu trop étroites" (33). Il est curieux de l'entendre se 
plaindre, après Fénelon, de l'indigence du style noble: ne se 
révèle-t-il pas ailleurs comme un puriste achevé, dans ses 
commentaires de Corneille ainsi que dans son traité sur la 
Connaissance des bautez et des défauts de la poesie et de 
1'éloquence qui paraîtra trois ans plus tard (34)? Quoi qu'il 
en soit, cela ne l'empêche pas de reprocher aux poètes de 
s'être retirés "dans le sein du repos et du luxe de nos 
villes", d'ignorer les travaux des champs et d'avoir ainsi 
négligé l'art d'"exprimer heureusement les petites choses". 
Voilà pourquoi il se demande comment ceux-ci pourraient 
imiter l'exemple de Virgile qui "nomme sans détour tous les 
instruments de l'agriculture", question pénétrante qui 
annonce les difficultés que Delille aura à vaincre, une 
vingtaine d'années plus tard, en traduisant les Géorgiques 
(35). 
A la lumière de sa conception du style pittoresque, nous 
pouvons maintenant voir clair dans la relation logique qui 
existe, aux yeux de Voltaire, entre la pauvreté du 
vocabulaire poétique et son impuissance à "peindre". Suivant 
cette conception, le mot propre, traduction fidèle de la 
réalité visible, contribue essentiellement au pittoresque du 
style: "peindre les objets sensibles", c'est, à l'instar de 
Virgile, les nommer "sans détour", c'est-à-dire sans recourir 
à la périphrase ou au terme général. Malheureusement, à cet 
égard, 1'"insuffisance" du français - que Voltaire compte 
parmi les grands défauts du langage - est telle qu'elle 
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empêche les Modernes d'être "pittoresques" à l'exemple des 
Anciens: la preuve évidente en est que les "expressions 
pittoresques" en lesquelles la langue latine est si féconde 
se laissent difficilement rendre en français (36). En 
soulignant ce rapport de cause à effet, Voltaire apparaît, 
une fois de plus, comme un continuateur des idées de Fénelon. 
Ce n'est qu'en 1778, dans sa fonction de directeur de 
l'Académie française, qu'il indiquera concrètement le moyen 
de remédier à cette "insuffisance" de la langue. Profitant de 
sa position, il proposera à ses confrères de faire entrer 
dans le nouveau dictionnaire de l'Académie un grand nombre 
d'archaïsmes, notamment "toutes les expressions pittoresques 
et énergiques de Montaigne, d'Amyot, de Charron" dont Fénelon 
avait déjà regretté la disparition (37) . Mais il mourra un 
mois plus tard sans avoir eu le temps de faire exécuter ce 
programme. 
* 
* * 
Entre temps, en 1762 , l'emploi de 
terme littéraire avait été officiellement 
quatrième édition du Dictionnaire de l'Académie. 
définition et les 
'pittoresque' comme 
enregistré par la 
La 
exemples montrent que l'adjectif n'a pas 
étendu son règne au seul domaine de la littérature, car il 
se dit p(ar) ext(ension) de tout ce qui peint à 
l'esprit: "Une description, un ballet pittoresque; 
Vers, style pittoresque; Geste pittoresque" (38). 
L'enregistrement du sens littéraire de 'pittoresque' par 
l'Académie nous invite à faire le point en précisant sa 
définition à l'aide des données que nous avons recueillis 
jusqu'ici. Quels sont les éléments communs aux emplois que 
les critiques littéraires font de 'pittoresque' dans la 
première moitié du XVIIIe siècle? Tous partent du postulat 
que le poète fait bien de se référer, comme le peintre, à la 
vue pour gagner l'intérêt du lecteur. Il va sans dire que 
l'image est le moyen d'expression le plus approprié à 
"peindre" par des mots. Sa mise en oeuvre avait déjà été 
recommandée par Horace: telle est du moins l'interprétation 
que Du Bos, Batteux et Voltaire donnent à la formule "ut 
pictura poësis". 
Il convient pourtant de noter entre eux des différences 
sensibles sur la valeur qu'ils confèrent au terme d' 'image'. 
Tandis que, pour Du Bos, "peindre" en poésie consiste à 
relever l'idée par les fleurs de la rhétorique, Batteux et 
Voltaire font, en outre, résider le pittoresque du style dans 
la justesse du nom ou de l'épithète. Sans aucun doute 
Voltaire se révèle-t-il comme le plus clairvoyant des 
critiques que nous avons passés en revue. Tout en insistant 
sur les analogies entre la poésie et la peinture, il constate 
et dénonce en même temps 1'indigence du vocabulaire 
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noble, trop axé sur l'analyse psychologique, qui empêche le 
poète français de bien "peindre" la nature matérielle. A la 
suite de Fénelon, il prépare ainsi les esprits aux nouveautés 
de la poésie descriptive, chose dont les créateurs du genre 
ont été parfaitement conscients puisque, en reprenant ses 
idées, ils ont placé leur entreprise sous son patronage. 
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Le goût les [ces noms] a conservés plus ou moins 
dans les idiomes des peuples policés, et surtout 
dans la langue grecque plus pittoresque qu'aucune 
autre, puisqu'elle peint même en dénommant. 
(Histoire Naturelle, Les Oiseaux, 1770-1783, 
t. VIII, source: IGLF, INALF, Nancy) 
(37) Cité par F. Gohin, 0£. cit., Ire partie, p. 143. 
(38) Dictionnaire de 1'Académie française, 4e éd., Paris 
1762. 
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SIXIEME PARTIE 
LA POESIE EN QUETE DU PITTORESQUE: 
L'EPANOUISSEMENT DU GENRE DESCRIPTIF 
C'est vers le milieu du XVIIIe siècle que la poésie 
descriptive naît en France. Mornet a bien montré comment elle 
a pu se tailler une place à la faveur du genre didactique. 
Consacré par Virgile et Boileau, ce genre a pour objet 
d'enseigner les principes d'un art, d'une science ou d'une 
philosophie. Dès l'origine, les exposés savants qu'il compor-
te par définition s'agrémentent de nombreuses descriptions, 
qui visent à rendre la lecture plus agréable. C'est quand la 
description tend à l'emporter sur l'instruction qu'émerge la 
poésie descriptive. Les modèles fournis par les poètes 
suisses, allemands et anglais finissent par l'affranchir des 
derniers liens qui la retiennent au poème didactique. 
L'apparition du genre descriptif est très caractéristique 
d'une époque qui, dans l'ensemble, se montre plus avide de 
sensations visuelles et auditives que d'analyse psycholo-
gique. Elle est l'expression en poésie non seulement de la 
redécouverte de la nature extérieure, mais encore de 
1'intérêt croissant pour la peinture et pour les rapports que 
cet art entretient avec la littérature (1). "Peindre la 
nature", voilà le précepte qui semblerait résumer le mieux 
les aspirations esthétiques des poètes descriptifs. 
A en juger d'après la faveur dont jouit ce genre de 
poésie vers la fin du siècle, comment douter qu'il réponde 
aux tendances générales de la vie culturelle? L'engouement du 
public s'explique d'autant mieux qu'il s'agissait alors de 
satisfaire ce besoin de renouvellement en matière de poésie 
qui se fit de plus en plus sentir à partir du milieu du 
siècle. De fait, la poésie descriptive apparaît bien aussi 
comme une réaction à la crise que la poésie française 
traversait à l'époque postclassique. Conscients des causes 
profondes de ce malaise, les plus audacieux parmi les poètes 
descriptifs n'hésitèrent pas à s'attaquer à la suprématie du 
théâtre pour pouvoir entreprendre de régénérer la poésie. 
C'est surtout Delille qui s'efforça de faire admettre le 
poème descriptif au sein des genres reconnus en sapant la 
position prédominante de la tragédie. 
Le succès de la poésie descriptive, si éphémère qu'il ait 
été, explique assez sans doute que 'descriptif' ait été un 
concurrent sérieux de 'pittoresque', du moins en matière 
littéraire. Dérivé de l'adjectif latin descriptivus 
("décrivant"), 'descriptif' est un vieux mot français qui est 
pour la première fois attesté dans un texte anonyme datant de 
1405: 
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Ainsi se nommera et fera nommer en seaulx et toutes 
manieres descriptives (2). 
Dans cette phrase, il a le sens de "qui a pour objet de 
décrire", tout comme dans "note descriptive" (de notaire), 
emploi qui remonte à 1464 (3). Tombé en désuétude depuis 
lors, il doit sa résurrection aux poètes qui, autour de 1750, 
cherchent un terme précis et clair pour désigner le genre 
nouveau qu'ils pratiquent. C'est plus exactement à Saint-
Lambert, l'initiateur de ce genre en France, que revient 
l'honneur d'avoir rajeuni en 1769 l'archaïsme 'descriptif' en 
l'appliquant à la poésie dans le "Discours préliminaire" aux 
Saisons: 
Les Anglois et les Allemands ont créé le genre de la 
Poésie descriptive. 
Si la Poésie descriptive doit émouvoir, elle doit 
instruire (4). 
Tout en conservant sa signification première de "ayant 
pour objet de décrire", le mot est enrichi par Saint-Lambert 
et ses confrères de multiples nuances qui reflètent leur 
conception de la description en poésie. Afin de comprendre 
pourquoi et comment 'descriptif' a pu entrer en rivalité avec 
'pittoresque', il nous faudra analyser les idées de ces 
écrivains telles qu'ils les expriment à divers endroits dans 
leurs nombreuses préfaces et dans leurs notes. A cet égard, 
leur théorie de l'imitation de la nature - qui n'a jamais été 
étudiée de près - est particulièrement révélatrice. 
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Chapitre I 
LA POESIE DESCRIPTIVE ET L'IMITATION DE LA NATURE 
L'ambivalence de la poétique de Saint-Lambert 
Agissant avec prudence, les initiateurs de la poésie 
descriptive se gardèrent bien de contester ouvertement la 
primauté du théâtre. Au lieu d'aller droit au fait, ils se 
bornèrent à remettre en question l'axiome de l'imitation de 
la nature morale qui commandait la poétique de la tragédie. 
Tenant le champ de l'imitation pour trop étriqué, ils 
insistèrent sur la nécessité d'élargir les horizons de la 
poésie et proposèrent de faire une large place à la 
description de la nature physique à côté de la nature 
humaine. Précurseur des poètes descriptifs, le cardinal de 
Bernis [1715-1794] souligne que "la nature entière est 
l'objet de la poésie": aussi bien "tout ce qui appartient à 
l'esprit" que "tout ce qui est du ressort de la matière" (5). 
D'où cette exhortation en vers gui vise à dessiller les yeux 
des poètes sur les beautés de la nature: 
Heureux celui dont l'âme moins vulgaire 
Cherche de Pan le temple solitaire; 
Qui, revenu des modernes erreurs, 
Connoit le prix des jardins et des fleurs, 
D'un jeune ormeau dont la tête naissante 
Soutient déjà la vigne languissante; 
Qui des oiseaux écoutant les chansons, 
Rime des vers aussi doux que leurs sons (6). 
La figure de Bernis telle qu'elle ressort de ces vers et 
de ses Réflexions sur le goût de la campagne est celle d'un 
contemporain de Jean-Jacques Rousseau qui préfère la solitude 
de la nature innocente aux salons de Paris où le vice 
triomphe. 
En tant que tel, Bernis répond parfaitement à l'image que 
Saint-Lambert [1716-1803] nous donne des hommes de son temps 
avec leur mentalité si différente de celle du siècle 
précédent: tandis qu'au XVIIe siècle, le goût de la vie 
citadine empêchait de porter à la nature extérieure assez 
d'intérêt pour que "les Poètes soient tentés de la peindre", 
le XVIIIe siècle, plus réaliste, sait réduire le luxe et les 
jouissances frivoles à leur juste valeur et prendre 
conscience du "prix de la vie champêtre", qui réside dans la 
paix, la vertu et l'innocence (7). L'heure étant propice, 
Saint-Lambert charge la poésie descriptive de chanter "la 
Nature" qu'en ami des Encyclopédistes, il définit comme 
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l'univers physique révélé par le progrès de la philosophie et 
des sciences. Mais, respectueux de la tradition, il veut que 
cette poésie reste soumise aux principes consacrés. Elle doit 
notamment obéir à cette règle intangible suivant laquelle il 
faut à la fois plaire et instruire: 
La Poésie descriptive doit, comme toutes les autres, 
se proposer d'émouvoir et de graver dans le coeur et 
la mémoire des hommes, des vérités et des sentiments 
utiles ou agréables (8). 
Or, le but moral des Saisons est d'inspirer aux nobles et 
aux riches bourgeois "l'amour de la campagne et le respect 
pour la vie champêtre". Désireux de réhabiliter 
l'agriculture, Saint-Lambert va jusqu'à souhaiter que les 
gentilshommes campagnards emploient leurs loisirs à 
perfectionner les techniques agricoles, dans l'espoir que, 
par là même, ils prendront goût aux plaisirs simples et 
naturels de la vie rurale (9). 
Afin de plaire, le poète descriptif observera strictement 
le précepte de l'imitation de la belle nature. Aussi se 
gardera-t-il de prendre pour modèle la poésie champêtre des 
Anciens qui ne jugeaient "aucun détail de la vie pastorale 
[...] indigne de leurs chants". Naïves et vraies, mais en 
même temps très rustiques, leurs descriptions péchaient 
contre la règle de l'embellissement de la nature, ce qui 
explique pourquoi elles "dévoient moins plaire à des peuples 
polis". Voilà ce dont Thomson, Philips, Haller et Gessner se 
sont fort bien rendu compte: chez eux, la poésie des champs 
"n'a plus la rusticité qu'elle avoit autrefois": elle "peint 
la Nature et des moeurs vraies, mais embellies". Sans être 
fardés ni déguisés, les campagnards y sont présentés "du côté 
qui doit plaire" (10). Ennoblis, "ils sont tels qu'on les 
demande, tels qu'ils devraient être et qu'on les espère". 
Les descriptifs français doivent suivre cet exemple en 
excluant de leurs poèmes les paysans malheureux, qui 
"n'intéressent que par leurs malheurs", et les rustres, dont 
les moeurs ne sont pas "pures". Seuls méritent de figurer 
dans le poème descriptif de "riches laboureurs" et "des 
paysans aisés" qui ont des moeurs: "la peinture de leur état 
et de leurs sentiments, doit plaire à l'homme de goût" (11). 
Selon Saint-Lambert, il faut donc montrer le beau et 
cacher le laid, pure doctrine classique, comme il le confirme 
lui-même en établissant un paralèlle avec la représentation 
de l'homme dans la tragédie: les poètes descriptifs, écrit-
il, "ont fait pour leurs laboureurs et leurs bergers, ce que 
Racine et M. de Voltaire ont fait pour leurs héros" (12) . Ce 
n'est pas la seule fois qu'il témoigne de son admiration pour 
les tragiques français et pour la poésie dramatique qui a 
porté l'imitation de la belle nature à son plus haut degré de 
perfection en créant le type du "Héros idéal" (13) . Rien 
d'étonnant, dès lors, s'il transpose le principe de 
l'embellissement du domaine de l'imitation de la nature 
humaine à celui de la description de la nature matérielle: 
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Il faut faire pour la Nature physique que nous avons 
sous nos yeux, ce qu'Homère, le Tasse, nos Poetes 
dramatiques ont fait pour la Nature morale; il faut 
l'agrandir, l'embellir, la rendre intéressante (14). 
Pour intéresser le lecteur au spectacle de la nature, le 
poète doit la "peindre" "dans ses rapports avec les êtres 
sensibles", de même qu'il aura intérêt à relever les 
descriptions de la nature par des épisodes évoquant la 
condition de "l'homme champêtre": "ses moeurs, ses travaux, 
ses peines et ses plaisirs" (15). "Embellir" la nature 
consiste à rassembler "dans un espace étendu, mais limité, 
ses beautés et ses richesses", telles que "de riches 
plaines", "de belles montagnes" ou "un vallon frais et orné 
de fleurs" (16). Enfin, "agrandir" la nature, c'est montrer 
ce qu'il y a de plus sublime dans ses oeuvres: "l'immensité 
des cieux et des mers", "la multitude infinie des êtres", 
mais aussi "les grands phénomènes, comme les tremblements de 
terre, les volcans, les débordements, les tempêtes", en un 
mot, les "belles horreurs" (17) . 
Saint-Lambert essaie donc de faire du neuf tout en 
évitant de brusquer les choses. Il est le premier de toute 
une lignée de poètes descriptifs qui, dans une époque 
transitoire, cherchent de nouvelles voies sans perdre de vue 
les repères sûrs que leur offre la doctrine classique. 
La description de la nature selon Delille 
A l'instar de Saint-Lambert, Delille [1738-1813] attribue 
l'indigence de la poésie de la nature au fait que les 
Français se sont détournés "des objets physiques vers les 
objets moraux" pour s'être enfermés dans leurs villes (18). 
Disciple de Rousseau, il met en vers les vitupérations 
lancées par cet apôtre de 1'innocence naturelle contre la 
dépravation morale des Parisiens: 
Ainsi lorsque Rousseau, dans ses bosquets chéris, 
Du bout de son allée apercevait Paris, 
"De vices, de vertus effroyable mélange, 
"Paris, ville de bruit, de fumée, et de fange; 
"Trop heureux, disait-il, qui peut loin de tes murs 
"Fuir tes brouillards infects et tes vices impurs" (19)! 
"Qui fait aimer les champs, fait aimer la vertu", écrit-
il encore dans la préface des Jardins (20). 
Il pousse toutefois ses critiques plus loin que Saint-
Lambert et rejoint Voltaire dans l'attaque contre le goût 
exclusif que les générations précédentes manifestaient pour 
la poésie dramatique: "Il nous faut des sentiments 
pathétiques, des pensées fortes [...]: aussi n'avons-nous 
guère que des poèmes dramatiques" (21). La France, répète-t-
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il ailleurs, est "une nation qui ne supporte guère, comme 
on l'a souvent remarqué, que les vers composés pour le 
théâtre, et qui sont la peinture des passions et des 
ridicules" (22). C'est pourquoi il fait l'éloge de poètes 
comme Saint-Lambert qui, "au lieu de grossir cette foule de 
drames platement imités, ou monstrueusement originaux, nous 
ont donné des poèmes sur les travaux des arts ou sur les 
beautés de la nature" (23). 
Sa première tentative pour remédier à la pauvreté de la 
poésie contemporaine a consisté, en 1769, dans la traduction 
du plus célèbre des poèmes que l'Antiquité nous a légués sur 
l'agriculture: les Géorqiques de Virgile. Conscient de 
l'influence néfaste du milieu citadin, il n'a pas hésité à 
quitter la ville pour aller, en vue de cette traduction, se 
retremper dans la nature: 
C'est en voyant la campagne, les moissons, les vergers, 
les troupeaux, les abeilles, tous ces tableaux délicieux 
qui ont inspiré l'auteur des Géorqiques, que j'ai cru 
sentir quelque étincelle du feu nécessaire pour les bien 
rendre (24). 
Cet amour de la nature ne l'a jamais abandonné dans la 
suite de sa carrière, témoin la régularité avec laquelle il a 
fait paraître des poèmes qui la glorifient: Les Jardins, ou 
l'Art d'embellir les paysages (1782), L'Homme des Champs, ou 
les Géorqiques Francoises (1800) , Les Trois Règnes de la 
Nature (1806). 
Cependant, pas plus que Saint-Lambert, Delille n'a eu 
l'intention de bannir la nature morale de ses "tableaux": au 
contraire, il félicite le poète des Saisons d'"avoir toujours 
placé l'homme au milieu de ses descriptions, d'avoir su 
émouvoir à la fois l'imagination et le coeur" (25). Lui aussi 
estime que la "peinture" des vicissitudes de la vie rurale 
fait au fond l'intérêt du poème descriptif, d'où ce conseil à 
l'adresse du poète des champs: 
Souvent dans vos tableaux placez des spectateurs, 
Sur la scène des champs amenez des acteurs; 
Oui,l'homme aux yeux de l'homme est l'ornement du monde; 
Les lieux les plus rians sans lui nous touchent peu; 
[...] ainsi qu'à la nature 
La présence de l'homme est nécessaire aux arts (26). 
Mais tandis que Saint-Lambert avait déconseillé de mettre 
en action des paysans pauvres, dont le comportement est 
commandé par les instincts les plus primitifs, Delille, par 
contre, manifeste à leur égard une sympathie profonde; par 
exemple, pour lui, les malheurs que la nature ou les 
seigneurs infligent aux villageois sont un sujet digne de la 
poésie descriptive: 
Montrez-nous l'ouragan et ses noirs tourbillons 
De leur naissant espoir dépouillant les sillons. 
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La corvée: A ce nom les cabanes gémissent, 
Les fruits sont desséchés, les moissons se flétrissent. 
Mais pourquoi ce concours, ces urnes, ces billets? 
Ah! Mars vient demander des soldats à Cérès (27). 
S'il donne ainsi une interprétation moins elitaire à la 
règle de l'embellissement que son devancier, Delille n'en 
témoigne pas moins du même attachement immuable au principe 
lui-même. Le beau idéal, réaffirme-t-il après les 
esthéticiens de son temps, doit être le modèle commun à tous 
les arts: 
Soit donc que vous teniez la plume ou le pinceau, 
La lyre harmonieuse ou l'habile ciseau; 
Soit que du coeur humain vous traciez la peinture, 
Soit que dans ses travaux vous peigniez la nature, 
C'est le choix du vrai beau qu'il faut étudier (28). 
Voilà le principe qui sert de fondement à l'esthétique 
delillienne: il sous-tend, comme nous l'avons déjà remarqué, 
sa conception de l'art des jardins, il sous-entend aussi sa 
poétique du genre descriptif. C'est dans le quatrième chant 
de L'Homme des Champs que Delille s'étend plus longuement sur 
l'application de la règle de l'embellissement en poésie 
descriptive. Pareillement au jardiniste, le poète descriptif 
est censé s'y connaître en "l'art d'orner les paysages", qui 
consiste à représenter la nature champêtre dans toute la 
perfection dont elle est susceptible: 
Pour lui tout s'embellit; il rassemble à son choix 
Les agrémens épars et des champs et des bois, 
Et dans ses vers brillans, rivaux de la nature, 
Ainsi que des objets jouit de leur peinture. 
Mais ne choisissez point ces objets au hasard; 
Pour la belle nature épuisez tout votre art (29). 
En versifiant les préceptes relatifs aux travaux 
agricoles, le poète fera de même: 
C'est là qu'il faut ouvrir vos trésors poétiques; 
Un précepte est aride? Il le faut embellir; 
Ennuyeux? L'égayer. Vulgaire? L'ennoblir (30). 
Au poète aussi, Delille rappelle que la nature physique 
peut être belle "jusque dans ses horreurs" (31). A l'instar 
du jardiniste pittoresque, le poète descriptif a le droit de 
"peindre" le tronc tordu sans en styliser les irrégularités: 
Cependant laissez croire à la foule grossière 
Que la belle nature est toujours régulière; 
Ces arbres arrondis, droits, et majestueux, 
Peignez-les, j'y consens; mais ce tronc tortueux, 
Qui, bizarre en sa masse, informe en sa parure, 
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Et jetant au hasard des touffes de verdure, 
Etend ses bras pendans sur des rochers déserts, 
Dans ses brutes beautés mérite aussi vos vers (32). 
Veut-on dresser l'inventaire des beautés naturelles que 
Delille juge dignes de la poésie descriptive? Le plus simple 
sera de se reporter au portrait de l'amateur de la belle 
nature qu'il trace dans une des notes de 1'Enéide: 
[...] un véritable ami de la belle nature, après avoir 
parcouru avec plaisir de riantes prairies, des lieux 
fertiles, de riches pâturages, voit souvent avec plus 
de plaisir encore des terres montagneuses, recouvertes 
par intervalles d'une fraîche verdure; des roches 
incultes et sauvages, ombragées d'arbres majestueux, 
ou coiffées de jeunes arbustes qui parent d'un vert 
feuillage leurs fronts chauves et stériles. Ses yeux 
parcourent avec intérêt toutes les variations de la 
nature, et il aime à voir des beautés inattendues 
corriger 1'âpreté d'un sol aride et montueux (33). 
Roucher, un élève modèle 
Les théories de Saint-Lambert et celles de Delille, qui 
fait bientôt figure de chef de file, sont reprises et 
développées par leurs disciples, dont Roucher [1745-1794] 
compte parmi les plus représentatifs. Les idées qu'il expose 
dans son poème Les Mois ne diffèrent guère de celles de ses 
maîtres: comme le premier, il exhorte les poètes à renouveler 
leur inspiration en mettant en oeuvre "les trésors que le 
génie de l'observation a recueillis dans l'étude de la nature 
physique" (34). Comme l'autre, il conteste le monopole du 
genre dramatique en même temps qu'il essaie de dissuader ses 
confrères de la fréquentation de la société parce qu'elle est 
utile seulement aux romanciers et aux "poètes qui courent la 
carrière du théâtre" (35). A son avis, ce commerce leur fait 
perdre leur originalité et, qui plus est, il émousse leur 
sensibilité, première qualité des grands écrivains; par 
conséquent, les poètes, qui désirent sauvegarder leur génie, 
auront avantage à se retirer dans "l'asyle champêtre" pour 
ouvrir leur coeur au spectacle attendrissant de la nature 
campagnarde (36) . Mais, bien que Les Mois soient "un ouvrage 
consacré à peindre la nature", l'homme y tient sa place: de 
même que ses prédécesseurs, Roucher veut non seulement 
communiquer son amour de la campagne, mais encore réhabiliter 
les agriculteurs, "la classe d'hommes la plus utile et la 
plus indigente" (37). C'est dans cet esprit qu'il trace, par 
exemple, le "riant tableau" des vendanges et de la 
vinification au mois d'octobre, description dont l'effet 
évocateur est renforcé par la triple répétition des mots "je 
vois"; on dirait qu'au moyen de cette anaphore, le poète veut 
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contraindre le lecteur à se représenter le "tableau": 
Nul cep n'est épargné. Par-tout je vois la grappe 
Tomber sous le tranchant du couteau qui la frappe; 
Je vois deux vendangeurs de pampre couronnés, 
Et du jus des raisins goutte à goutte baignés, 
Au pied de la colline où la vigne commence, 
Descendre sous le faix d'une corbeille immense; 
Je les vois, dans les flancs de vingt tonneaux fumeux, 
Faire couler des ceps les esprits écumeux; 
Arrivés au pressoir, du milieu de la foule 
Un couple pétulant s'élance, écrase, foule 
Sous ses bonds redoublés les grappes en monceaux; 
Le vin jaillit, écume et fuit à longs ruisseaux (38). 
Par leur refus de limiter le champ de l'imitation 
poétique à la nature humaine et de réduire le monde 
extérieur à une toile de fond accessoire et conventionnelle, 
les poètes descriptifs ont assuré une extension considérable 
au registre des thèmes poétiques. De fait, ils ont fini par 
"poétiser" tout ce qui dans la nature peut se décrire, de 
l'astronomie à la gastronomie et de la navigation à la 
culture d'un potager, bref, comme dit l'un d'entre eux, 
"toutes choses que l'on a pensé ne pouvoir figurer noblement 
dans notre poésie" (39). De cette façon, n'ont-ils pas 
préparé les esprits à souhaiter la liberté d'inspiration en 
poésie, qui sera si ardemment revendiquée par les écrivains 
romantiques? 
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Chapitre II 
LA POESIE DESCRIPTIVE ET LA PEINTURE 
"Ut pictura poësis" 
Les passages des poètes descriptifs que nous avons cités 
jusqu'ici révèlent une préférence marquée pour les métaphores 
picturales, telles que "peindre", "tableau" ou "pinceau"; 
mais, sous leur plume, elles subissent un rajeunissement du 
fait que leur emploi correspond à la volonté délibérée de 
rapprocher la poésie de la peinture. Sous l'influence des 
nombreux traités d'esthétique comparée, les poètes 
descriptifs se proposent d'illustrer par leurs vers la 
fraternité des deux arts. Naturellement, ils cherchent à 
légitimer cette pratique en se référant aux Anciens. Ainsi, à 
en croire le cardinal de Bernis, Horace "ne reconnoit de 
règles essentielles à la poésie que les seuls principes de la 
peinture: 'Ut pictura poësis'" (40). Lucain est l'autre 
autorité qu'il invoque en citant sa définition lapidaire de 
la poésie telle qu'elle a été mise en vers par Georges de 
Brébeuf, traducteur de La Pharsale: 
C'est de lui que nous vient cet art ingénieux 
De peindre la parole et de parler aux yeux (41). 
En s'inspirant de ces définitions, Bernis fait de la 
poésie "l'art de peindre à l'esprit et de rendre sensible au 
coeur ce que la nature et le pinceau représentent aux yeux du 
corps" (42). Il va jusqu'à refuser tout génie poétique à ceux 
qui ne maîtrisent pas cet art-là: 
L'art de peindre est le vrai talent des poètes. 
Tout poete qui n'est pas peintre n'est qu'un 
versificateur (43). 
Saint-Lambert abondera bientôt dans ce sens: dans le 
"Discours préliminaire" aux Saisons, il déclare vouloir 
"peindre" les "promesses", les "bienfaits", la "décadence" et 
les "rigueurs" qui jalonnent "la marche de la Nature" du 
printemps à l'hiver en passant par l'été et l'automne (44). 
Dès son enfance, il essayait, dit-il, d'imiter "les tableaux 
de la campagne" que les poètes latins étalent dans leurs 
vers: 
[...] les couleurs d'un beau soir, l'éclat et la 
fraîcheur du matin, le moment d'une récolte abondante, 
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devinrent les sujets de mes vers [...]; j'avois un 
plaisir à peindre les objets qui avoient frappé mes 
sens; j'avois la passion de peindre (45). 
Telles sont, recueillies en pleine nature, les 
impressions qu'il désire transmettre aux lecteurs en parlant 
à leurs sens et tout particulièrement à leur vue comme le 
ferait un peintre (46). Cependant, Saint-Lambert se rend 
compte qu'une évocation continuelle de scènes de la nature 
finirait par ennuyer le lecteur, fût-il un fervent amateur de 
la campagne: "après avoir parcouru votre galerie de paysages, 
il demandera des tableaux d'histoire". D'où la nécessité 
d'insérer des épisodes qui racontent de l'homme champêtre, de 
sa vie, ses moeurs et ses travaux (47). Cette métaphore 
picturale est reprise par Roucher qui compare l'oeuvre 
d'Homère à "une vaste galerie où l'art du peintre a mêlé 
adroitement le paysage à l'histoire" (48). Une telle manière 
de penser illustre une pratique courante dans la critique 
littéraire de l'époque: elle consiste à établir, en vertu de 
la parenté des arts, des parallèles entre les genres 
littéraires et les genres picturaux, en l'occurrence entre la 
poésie épique et la peinture d'histoire, d'un côté, la poésie 
descriptive et la peinture de paysage, de l'autre (49). 
Codificateur du genre descriptif, Delille consacre le 
quatrième chant de L'Homme des Champs en entier à "l'art de 
peindre les beautés de la nature" (50) . A plusieurs reprises, 
il invite les poètes à suivre l'exemple des peintres, 
Puisque la poésie est soeur de la peinture (51). 
Voici comment il recommande à ses confrères d'imiter 
Wouvermans et Berghem qui, afin d'animer leurs toiles, les 
ont peuplées de toutes sortes d'animaux: 
[...] La lyre du poète 
Ne peut-elle du peintre égaler la palette? 
Ah! soyez peintre aussi: venez; à votre voix 
Les hôtes de la plaine, et des monts, et des bois, 
S'en vont donner la vie au plus froid paysage {fig. 21) 
(52). 
Jusqu'à la mort de la poésie descriptive, l'adage "ut 
pictura poesis" restera l'un des postulats fondamentaux du 
genre. "La poésie doit toujours peindre", réaffirme encore 
Chênedollé, en 1807, dans l'avant-propos du Génie de l'homme 
(53). Les prétéritions qui modulent son évocation du paysage 
alpestre témoignent de cette volonté de "peindre" en poésie: 
Ohi qu'ici tout est grand! Mais qui peindra jamais 
Ces vieux monts, découpés en bizarres sommets 
Peindrai-je enfin ces rocs et ces pics décharnés 
Qui peindra les effets et les riches hasards 
Dont ce lac s'embellit pour charmer mes regards (54)? 
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21. N. Berghem, Paysage avec un puits 
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Descriptif concurrent de pittoresque 
L'assimilation de la poésie descriptive à la peinture a 
pour corollaire l'interchangeabilité du vocabulaire 
pictural et littéraire. C'est ainsi que, sous la plume des 
poètes descriptifs, 'décrire' et 'description' sont en 
général parfaitement équivalents à 'peindre' et 'peinture' 
(ou 'tableau'). Delille fournit de bons exemples de cette 
équivalence: au sujet des Saisons de Thomson, il observe que 
"la continuité des descriptions rebute à la longue le 
lecteur, fatigué de cette multitude de tableaux" (55). La 
synonymie de 'description' et de 'tableau' n'est pas moins 
évidente dans cette remarque concernant l'épisode de 
Polyphème dans 1'Enéide: "Jamais Virgile n'a tracé un tableau 
plus terrible. Cette description offre quelques images qui 
ont paru révolter la délicatesse française" (56). 
Seul semble faire exception Saint-Lambert qui établit une 
distinction en conseillant au poète descriptif de composer 
"moins des descriptions que des tableaux". Par le premier 
terme, il désigne apparemment les représentations de la 
nature champêtre; par l'autre, les "épisodes" ou 
"digressions" historiques, didactiques et sentimentaux qui 
"peignent" l'homme dans ses rapports avec le paysage (57). 
En pratique, cependant, il confond les termes plus souvent 
qu'il ne les distingue. Dans toute la première partie du 
"Discours préliminaire", qui esquisse l'historique du genre, 
les termes 'tableau' et 'peinture' n'ont pas seulement trait 
à la vie rustique, mais aussi aux beautés de la campagne 
elle-même (58). Et, vers la fin du "Discours", on trouve ce 
passage qui n'est pas moins révélateur à cet égard: 
Quand on peint les grands phénomènes et la Nature 
sublime, tous les mots sont poétiques et il ne s'en 
présente pas d'autres. Quand le tableau ne serait pas 
achevé, il auroit encore de l'effet. Il est plus 
difficile d'ennoblir les objets communs que de peindre 
les grands objets, et d'animer un paysage que de décrire 
de belles horreurs (59). 
Outre que le mot 'tableau' s'applique une fois de plus à 
la nature physique, il est incontestable que les termes 
'peindre' et 'décrire' ont ici exactement le même sens et que 
leur alternance provient uniquement du souci d'éviter une 
répétition fâcheuse. 
A considérer ces emplois synonymiques de termes picturaux 
et littéraires, on pourrait se demander pourquoi le genre 
nouveau qu'on dénomme "descriptif" n'a pas reçu l'appellation 
de "pittoresque", ne fût-ce que pour mieux faire ressortir 
l'affinité avec la peinture. La raison principale réside sans 
doute dans le fait que c'est Saint-Lambert qui a introduit ce 
terme de 'descriptif' dans l'usage. Il n'est guère surprenant 
que ses successeurs aient repris cette désignation, étant 
donné le prestige dont jouissait le poète des Saisons. C'est 
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à lui qu'ils attribuèrent le mérite d'avoir, en France, frayé 
la voie à ce genre nouveau; de plus, les Saisons furent 
accueillies avec enthousiasme, non seulement par Delille, 
futur chef de l'école, mais encore par une autorité comme 
Voltaire, qui était en droit de voir dans ce poème le fruit 
des critiques qu'il avait formulées dans son discours de 
réception à l'Académie (60). C'est ainsi sans doute que le 
terme de 'descriptif', qui devait sa renaissance à une 
initiative individuelle, n'a pas tardé à s'imposer aux 
disciples de Saint-Lambert pour se diffuser ensuite dans les 
milieux littéraires. 
Cependant, cette explication ne fait que déplacer le 
problème: la question reste de savoir pourquoi Saint-Lambert, 
lui, a choisi de baptiser Les Saisons du nom de poème 
"descriptif" au lieu de poème "pittoresque"? Deux hypothèses 
se présentent qui ne s'excluent aucunement. La première est 
qu'il a considéré 'pittoresque' comme un terme qui relevait 
encore avant tout du domaine de la peinture, au contraire de 
'peindre' et 'peinture', par exemple, métaphores acceptées 
depuis longtemps en critique littéraire. Rappelons que c'est 
seulement en 1762, sept ans avant la parution des Saisons, 
que l'application de 'pittoresque' aux sujets d'ordre 
littéraire est pour la première fois mentionnée par le 
Dictionnaire de l'Académie. Au néologisme 'pittoresque', que 
d'ailleurs il n'emploie jamais, Saint-Lambert a donc préféré 
le vieux mot de souche française qu'est 'descriptif'. Son 
choix se comprend d'autant mieux que cet adjectif appartient 
à la même famille que 'décrire' et 'description', qui sont 
des termes proprement littéraires. Ce cas d'innovation 
lexicale illustre et confirme la conclusion de F. Gohin 
suivant laquelle l'archaïsme connut une belle fortune au 
cours du XVIIIe siècle grâce à la faveur des hommes de 
lettres (61). 
Il faut pourtant évoquer aussi la possibilité d'un calque 
de l'anglais. N'est-ce pas aux Anglais Thomson et Philips que 
Saint-Lambert attribue l'honneur d'avoir inventé le genre de 
la poésie descriptive (62)? Quoi de plus logique que 
d'emprunter et de franciser le nom qu'on avait donné à leurs 
poèmes? En effet, l'anglais descriptive a pu servir de 
modèle, non seulement parce qu'il rappelle manifestement par 
sa forme son équivalent français, mais encore parce que la 
poétique des Saisons est profondément marquée par les idées 
du poète écossais Thomson, auteur lui-même d'un grand poème 
intitulé The Seasons [1726-1730]. Ce qui est sûr, c'est que, 
bien avant la résurrection du français 'descriptif' en 1769, 
l'adjectif descriptive, adaptation du latin descriptivus, 
avait apparu dans l'anglais: dès 1751, Samuel Johnson l'avait 
appliqué à la littérature, au sens de "ayant la qualité ou la 
fonction de décrire", en parlant du "sound of some emphatical 
and descriptive words" (63). 
Si Saint-Lambert ne fait nulle part usage de 
'pittoresque', on ne saurait pas en dire autant des poètes 
descriptifs qui viennent après lui. Certes, pas plus que lui, 
ils n'utilisent le mot pour qualifier le genre qu'ils 
pratiquent; mais, dans les écrits théoriques qu'ils 
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consacrent au style poétique, ils lui font une place 
importante afin de pouvoir expliquer plus clairement comment 
ils se proposent de "peindre à l'esprit". 
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Chapitre III 
LE STYLE DESCRIPTIF DE SAINT-LAMBERT 
On postclassique 
Comme tout se tient dans la poétique classique, les 
poètes descriptifs ne peuvent élargir le champ de 1'imitation 
sans soulever du même coup le problème du style qui convient 
à l'expression de nouveaux objets. Appropriée à l'analyse 
psychologique et appauvrie par l'épuration artificielle du 
vocabulaire littéraire, la langue noble qui avait envahi tous 
les genres au XVIIIe siècle ne pouvait convenir telle quelle 
à une poésie dont l'objectif principal était de décrire en 
détail les richesses de l'univers matériel. Dès le début, les 
poètes descriptifs se sont rendu compte de cette difficulté 
qui ne cessera de peser comme une menace sur leur entreprise. 
Ainsi est-ce sans doute au discours de réception de 
Voltaire que Saint-Lambert fait allusion en affirmant, dans 
les premières lignes du "Discours préliminaire" aux Saisons, 
que "plusieurs hommes de lettres et de goût ont pensé que les 
détails de la Nature et de la vie champêtre ne pouvoient être 
rendus en vers français". Mais cela n'a pu l'empêcher 
d'entreprendre la composition d'un poème qui chante les 
quatre saisons: jeune poète irréfléchi, il n'estimait pas 
même difficile "ce que ces hommes éclairés jugeoient 
impossible". C'est ainsi que, nonobstant les étroites limites 
imposées par le vocabulaire postclassique, la description de 
l'hiver ne lui a pas causé trop de problèmes, à ce qu'il dit, 
du fait qu'il a su "agrandir" la nature en revêtant cette 
saison d'un aspect "sublime et terrible". Or, "quand on peint 
les grands phénomènes et la Nature sublime, tous les mots 
[qui viennent sous la plume] sont poétiques et il ne s'en 
présente pas d'autres" (64). La raison en est que le poète, 
saisi par le déchaînement des éléments, recourt tout 
naturellement aux ornements du style "sublime" qui lui 
permettent de traduire la violence de ses transports. Voici, 
à titre d'exemple, comment Saint-Lambert use à la fois du 
merveilleux païen et chrétien pour exprimer la terreur quasi 
religieuse qu'inspire le spectacle grandiose de la mer 
démontée et des fleuves submergeant les terres: 
Le fougueux aquilon, déchaîné sur nos têtes, 
Sous un ciel sans clarté promène les tempêtes; 
Il siffle, tourne, gronde, et, des vallons déserts, 
Rapide tourbillon s'élançant sur les mers, 
Il élève des monts sur leurs voûtes profondes, 
Sur les bords effrayés brise les vastes ondes, 
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Les vents du haut des cieux précipitent les nues; 
Nos champs ont disparu sous des mers inconnues. 
Quoi! d'un père adoré l'univers est l'ouvrage, 
Il chérit ses enfants, et voilà leur partage! 
J'entendais les combats de Neptune et d'Eole. 
A travers ces chaos, dans ce désordre extrême, 
Mon coeur épouvanté cherchait 1'Etre-Suprême (65). 
Des remarques de Saint-Lambert on peut déduire que la 
description du printemps a été moins aisée que celle des 
rigueurs hivernales du fait que le réveil de la nature, en 
cette saison "aimable et riante", n'a rien d'horrible ni 
d'impressionnant. En conséquence, loin d'avoir pu puiser à 
son gré dans le réservoir des mots dits "poétiques", il a été 
obligé de se servir avant tout d'expressions propres à 
"ennoblir les objets communs". Autrement dit, faute d'avoir 
pu 1'"agrandir", il s'est efforcé d'"embellir" la simple 
nature printanière (66). Parmi les procédés d'anoblissement, 
il en est un qu'il a nettement privilégié: la métaphore 
empruntée aux pierres et aux métaux précieux. Ainsi, il tâche 
de suggérer l'éclat et la fraîcheur d'une belle matinée de 
printemps en déployant tout un trésor de métaphores nobles: 
Enchanté du moment qui succède à l'aurore, 
De l'orient en feu j'admirais les beautés, 
L'émail des gazons frais, des ruisseaux argentés, 
Et le jeu des rayons, dans ces perles liquides 
Que dépose la nuit dans ces vallons humides (67). 
Ce qui rehausse encore la noblesse de cette description, 
c'est que la métaphore "perles" s'intègre dans une périphrse 
désignant la rosée. 
De même, Saint-Lambert parsème les champs de bijoux pour 
décrire comment les rayons du soleil levant font éclore les 
fleurs en bouton: 
Déjà la marguerite étale ses beautés, 
Son cercle émaillé d'or, ses rayons argentés: 
L'odorant primevère élève sur la plaine 
Ses grappes d'un or pâle, et sa tige incertaine. 
Ravi, il invite Doris, sa bien-aimée, à contempler d'un 
"tertre émaillé" ce "théâtre de fleurs": 
Vois ces arbres en fleurs, de leur cime agitée, 
Verser sur les sillons une pluie argentée, 
Les rubis du pavot qu'emportent les zéphyrs, 
Et le bleuet flottant qui sème ses saphirs (68). 
Si la métaphore ne fait pas l'affaire, Saint-Lambert a 
recours aux autres procédés que la langue noble met à sa 
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disposition. Pour faire passer, par exemple, le mot de 
'chien' dans sa description de la chasse au cerf, il y 
accole, en se souvenant du songe d'Athalie, l'épithète noble 
'dévorant', ou bien y substitue des périphrases comme "cruels 
ennemis", "troupe implacable" et "troupe en fureur" (69). 
Sous sa plume, l'alouette devient l'oiseau dont 
Le chant gai [...] monte au haut des airs. 
C'est en se reportant aux notes que le lecteur trouve la 
clé de cette périphrase-devinette (70). De même, en vertu des 
lois du style noble, 'coursier' est préféré au terme roturier 
de 'cheval': 
Le coursier sans vigueur et la tête penchée, 
Jette un triste regard sur l'herbe desséchée (71). 
Un passage du "Discours préliminaire" est révélateur de 
son horreur du langage roturier, quand il dit au sujet des 
petits paysans: "parlez d'eux, mais ne les mettez que 
rarement en action, et sur-tout parlez pour eux" (72) . Comme 
quoi il a pris à coeur la critique que Boileau avait lancée à 
l'adresse de Ronsard qui 
[...] abject en son langage 
Fait parler ses bergers comme on parle au village (73). 
On voit donc que le poète des Saisons se conforme aux 
conventions du vocabulaire postclassique: si on trouve 
quelques "socs" et "herses" dans ses vers, ils sont noyés 
dans la masse des termes nobles. 
Que ce soit cette fidélité au vocabulaire traditionnel, 
la persistance de la métaphore élevée ou le recours au 
merveilleux, tout témoigne de sa volonté de respecter les 
limites consacrées par le Bon Usage. Tout compte fait, son 
style est le reflet fidèle de sa théorie de l'imitation de la 
nature (74). 
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Chapitre IV 
LE THEORICIEN DU STYLE DESCRIPTIF: DELILLE 
Peindre à 1'oreille 
Parmi les poètes descriptifs, c'est Delille qui s'étend 
le plus longuement sur la question de savoir quels moyens 
d'expression employer pour "peindre" en poésie. C'est lui 
aussi qui est le premier des poètes descriptifs à utiliser le 
terme de 'pittoresque' lorsqu'il parle de la "poésie 
pittoresque" pour indiquer l'ensemble des procédés dont 
dispose le poète pour "peindre". Précisons donc que, chez 
lui, l'expression "poésie pittoresque" ne désigne pas un 
genre, mais s'applique au style poétique. 
De ses observations dans le "Discours préliminaire" aux 
Géorqiques (1769) on peut inférer que, pour lui, le choix du 
moyen d'expression est fonction du sens pour lequel le poète 
veut "peindre": l'oreille ou l'oeil (75). Pour "peindre à 
l'oreille", le poète peut recourir à un procédé fort adéquat: 
l'harmonie imitative. C'est à cette "partie essentielle de la 
poésie pittoresque" que Delille consacre le plus de lignes. 
Il commence par la mettre au-dessus de "l'harmonie générale" 
qui par "l'enchaînement mélodieux des mots, flatte 
agréablement l'oreille", mais qui ne permet pas de "peindre" 
les êtres et les choses (76). Seule l'harmonie imitative est 
propre à suggérer à l'ouïe des sons, des bruits, des 
mouvements: soit, en se rapprochant de l'onomatopée, par la 
valeur expressive de voyelles et consonnes; soit par le 
rythme en mettant à profit la brièveté ou la longueur des 
mots et des vers, en exploitant les ressources de la 
prosodie, en variant les coupes, en rejetant des éléments de 
phrase au vers suivant et en répétant des vocables (77). En 
guise d'échantillon, Delille donne une traduction de quelques 
vers de Pope qui joignent l'exemple au précepte: 
Peins-moi légèrement l'amant léger de Flore; 
Qu'un doux ruisseau murmure en vers plus doux encore. 
Entend-on de la mer les ondes bouillonner? 
Le vers, comme un torrent, en roulant doit tonner. 
Qu'Ajax soulève un roc et le lance avec peine; 
Chaque syllabe est lourde, et chaque mot se traîne. 
Mais vois d'un pied léger Camille effleurer l'eau; 
Le vers vole et la suit, aussi prompt que l'oiseau (78). 
Négligée par la poésie tragique qui, voulant provoquer la 
terreur et la pitié, va droit au coeur "sans le secours de 
l'oreille", l'harmonie imitative n'est pourtant pas 
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complètement absente des vers de Racine (79). Après Louis 
Racine et Batteux, Delille découvre dans le récit de 
Théramène des sonorités imitatives: 
L'essieu crie et se rompt [...] (80) 
ainsi que des cadences qui correspondent à la succession 
des événements représentés: 
L'onde approche, se brise, et vomit à nos yeux, 
Parmi des flots d'écume, un monstre furieux (81). 
La langue française étant "peu pittoresque et encore 
moins musicale", ces exemples sont rares comparés à la 
multitude de vers "pittoresques" par leur harmonie qui se 
rencontrent chez les Anciens et surtout sous la plume de 
Virgile (82). Certes, mais les alexandrins de Racine 
suffisent, aux yeux de Delille, pour démontrer que le 
français est en principe capable de se mesurer avec les 
langues anciennes dans l'art de peindre à l'oreille. Aussi 
blâme-t-il l'abbé Desfontaines d'avoir escamoté les notes 
imitatives dans sa traduction en prose des Géorgiques de 
Virgile (83). Mais Delille lui-même a-t-il fait mieux? Sa 
traduction en vers peut-elle, de ce point de vue, soutenir la 
comparaison avec l'original? Le bilan de ses efforts a été 
dressé avec soin par E. de Saint-Denis qui, sans sous-estimer 
les mérites du traducteur, constate néanmoins que les 
contraintes imposées par l'alexandrin et la rime l'obligent 
bien souvent à assourdir les notations variées de la musique 
virgilienne (84). 
Disciple fidèle du poète latin, Delille continue à 
cultiver l'harmonie imitative avec beaucoup d'ardeur dans ses 
ouvrages originaux. A l'exemple de Pope, il s'évertue, dans 
Les Jardins (1782), à rendre le débit impétueux du torrent 
par l'enchaînement haletant des vers, la multiplication des 
coupes irrégulières, la répétition du préfixe 're-' et du 
verbe 'tomber', et à traduire en même temps la battement des 
flots par la répétition du son [t], leur roulement sourd par 
des [6] et des [r]: 
[...] Tantôt d'un cours tumultueux 
L'eau se précipitant dans son lit tortueux 
Court, tombe et rejaillit, retombe, écume et gronde. 
Delille veut-il, par contre, susciter l'image d'un 
ruisseau paisible? Alors il tire parti de la césure pour 
donner l'impression d'un mouvement cadencé; de la fluidité 
des consonnes [1] et [s] pour évoquer un glissement léger; de 
l'enjambement et des sons ouverts [ä] et [wa] pour suggérer 
l'idée d'un ample déversement: 
Tantôt avec lenteur développant son onde, 
Sans colère, sans bruit, un ruisseau doux et pur 
S'épanche, se déploie en un voile d'azur (85). 
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Encouragé par l'accueil favorable de la critique (86), 
Delille finit par accorder à l'harmonie imitative une place 
importante dans la poétique du genre descriptif telle qu'il 
la formule dans le quatrième chant de L'Homme des Champs 
(1800) : 
Ainsi que par les mots exprimez par le son: 
Ainsi de votre chant la marche cadencée 
Imite l'action et note la pensée (87). 
En privilégiant l'harmonie imitative, "si nécessaire à la 
poésie pittoresque" (88), Delille associe la poésie 
descriptive non seulement à la peinture, mais aussi à la 
musique, plus exactement, à la musique descriptive qui, au 
moyen de sons imitatifs, cherche à faire comprendre ce 
qu'elle exprime. Evidemment, il est bien loin encore des 
poètes symbolistes et d'un Verlaine réclamant "de la musique 
avant toute chose": en général, il ne fait appel à l'ouïe que 
comme un moyen de "peindre". Il n'empêche qu'il a eu là une 
juste intuition et qu'il a ouvert ou rouvert à la poésie 
française des ressources qu'elle ne cessera plus de cultiver. 
Feindre à l'esprit: l'exemple de Virgile 
Il est également possible au poète de "peindre à 
l'esprit", c'est-à-dire à cet oeil intérieur qu'est 
l'imagination. La définition que Delille donne de cet art est 
bien plus vague que celle de l'art de "peindre à l'oreille": 
"peindre à l'esprit" consiste, explique-t-il, à représenter 
la nature au moyen de "mots énergiques" et d'"images fortes" 
(89). Les commentaires qu'il fait de Virgile ainsi que ses 
réflexions critiques sur l'état de la langue poétique vont 
nous aider à nous faire une idée plus précise de cet aspect 
de la "poésie pittoresque". 
Comme pour l'harmonie imitative, Virgile est, à ses yeux, 
le modèle à suivre: nul n'a mieux réussi, répète-t-il après 
Voltaire, dans l'art de "peindre" la nature par des mots. Ses 
descriptions surpassent même en vérité les images reflétées 
que produit la nature elle-même: 
De la scène des champs s'il m'offre le tableau 
Que ses pinceaux sont vrais! Le limpide ruisseau 
Où le berger pensif voit flotter son image, 
Rend moins fidèlement les fleurs de son rivage (90). 
C'est dire que les descriptions du poète latin 
l'emportent en fidélité sur les "imitations" que la nature 
fait d'elle-même! Aussi ses "peintures" donnent-elles 
l'illusion de la réalité, illusion renforcée par la manière 
dont il sait camper ses personnages: 
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Combien il m'intéresse à ce vieillard champêtre! 
Ce verger qu'il planta, ce toit qui le vit naître, 
J'y crois être avec lui; le tendre tourtereau, 
Et l'amoureux ramier roucoulant sous l'ormeau, 
Sur la saussaie en fleur l'abeille qui bourdonne, 
Les airs qu'au haut des monts le bûcheron fredonne, 
Ces bois, ces frais ruisseaux! Ah! quel peintre eut 
jamais 
De plus douces couleurs et des tableaux plus vrais. 
La vérité de ces "peintures" offre une si parfaite 
adéquation de l'image à la réalité que Delille en vient à 
dire: 
Dieu du chant pastoral, ô Virgile, ô mon maître! 
Quand je voulus chanter la nature champêtre, 
Je l'observai? j'errais avec des yeux ravis 
Dans les bois, dans les prés: je te lus, et je vis 
Que la nature et toi n'étaient qu'un [···] (91). 
De là les invectives dont Delille accable, une fois de 
plus/ l'abbé Desfontaines, son devancier, qui aurait rendu 
incorrectement des "expressions si pittoresques ou si 
justes", comme "glebas inertes", "trahit crates", "exercet 
tellurem" et "imperat arvis" en traduisant: "mottes", 
"briser avec la herse" et "agiter sa terre" (92). A regarder 
de près ces expressions, on peut conclure qu'à la suite de 
Voltaire, Delille fait ici consister le pittoresque dans un 
mélange de termes propres, techniques, appartenant, en 
l'occurrence, au vocabulaire de l'agriculture (glebas: 
"glèbes"; trahit crates: "il traîne la herse"; exercet 
tellurem: "il laboure la terre"; arvis: "les champs"), et de 
mots pris au figuré: une épithète (inertes) et un verbe 
(imperat) qui ont pour effet de personnifier les terres en 
les représentant comme des êtres indolents soumis aux 
volontés du laboureur (93). 
Le génie pictural du poète latin ressort plus 
particulièrement de ses comparaisons. Dans ses notes des 
Géorgiques, Delille en fait une fine analyse en les opposant 
à celles des Modernes. A son avis, ces derniers cherchent 
surtout à établir "des rapports exacts et suivis entre les 
objets comparés" afin d'"éclaircir leur pensée". De là vient 
que leurs comparaisons sont "justes", "ingénieuses", 
"immédiates" (94). Ce genre de comparaison logique est plutôt 
rare chez Virgile. Dans le deuxième livre des Géorgiques, 
Delille en repère une qui s'appuie sur une impression quasi 
géométrique: elle assimile le quinconce, en matière de 
plantation d'arbres, au carré militaire (95). Mais, dans la 
majorité des cas, cette justesse "absolue" manque aux 
comparaisons virgiliennes, qui offrent "au premier coup 
d'oeil quelque chose de vague". Lorsque Virgile compare la 
vitesse d'un cheval au galop avec le souffle rapide du vent, 
ou le taureau qui récupère ses forces avant de passer à 
l'attaque avec la vague qui se gonfle pour se briser sur le 
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rivage, l'analogie ne saute pas immédiatement aux yeux de 
sorte qu'il faut regarder avec attention pour en découvrir 
"la justesse" (96). C'est que, selon Delille, les poètes 
antiques se préoccupent moins de soumettre leurs comparaisons 
aux postulats de la logique que d'"embellir" leur pensée. 
Pour ce faire, ils les prennent d'habitude dans "quelque 
grand effet de la nature", ce qui fait que leurs comparaisons 
sont plus "pittoresques" que celles des poètes français (97). 
A cet égard, 1'Enéide n'est pas moins riche en exemples que 
les Géorgiques. A propos de ces vers du livre premier: 
[...] Tum silvis scena coruscis 
Desuper, horrentique atrum nemus imminet umbrâ 
[puis, comme un mur de théâtre, des forêts frémissantes 
descendent, et un bois noir qui fait peser son ombre 
mystérieuse] (98) 
Delille observe: "Cet amphithéâtre de forêts, balancé par 
les vents, couronnant ces masses de rochers et dont l'ombre 
se projette sur les flots, ajoute beaucoup au pittoresque de 
cette description" (99). Dans la note finale du troisième 
livre', il loue Virgile d'avoir réuni tout ce que la nature 
offre "de plus pittoresque" dans "une foule de descriptions 
variées; celle d'une peste, d'un volcan, d'une tempête, des 
lieux les plus fameux de la Grèce et de l'Italie" (100). 
En somme, ces commentaires démontrent que Delille fait 
résider la valeur pittoresque de 1'image dans les propriétés 
du phénomène naturel qu'elle évoque, c'est-à-dire dans 
l'intérêt qu'il offre à loeil. Or, étant donné la grande 
diversité des réalité naturelles que le mot 'pittoresque' 
recouvre chez lui, on peut dire qu'à ses yeux, toute image 
est "pittoresque" qui décrit les aspects de la nature 
extérieure jugés dignes d'être décrits. Cette acception de 
'pittoresque' s'inspire du sens de "digne d'être peint" que 
les peintres avaient donné au terme en parlant par exemple de 
"sujets pittoresques" . 
En outre, l'opposition entre la comparaison rationnelle 
des Modernes et la comparaison pittoresque de Virgile rejoint 
curieusement celle que Delille établit ailleurs entre les 
jardins français dont les "distributions géométriques" 
s'expriment à travers des quinconces et autres "beautés 
compassées", et les jardins "pittoresques et libres" qui 
montrent "la nature embellie et non pas tourmentée par l'art" 
(101). 
On voit par les emplois que Delille fait de 'pittoresque' 
en parlant de l'art de "peindre à l'esprit" que le terme 
reste dans son esprit étroitement associé au langage du 
peintre et à celui du jardinier paysagiste. Les sens 
différents qu'il attache au mot prouve que les notions en jeu 
sont encore vagues et que le vocabulaire est par conséquent 
flottant, autant de signes de la confusion inhérente à une 
réflexion qui n'en est qu'à ses débuts. 
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Peindre à l'esprit: la tentative de Delille 
Quels sont les moyens d'expression dont Delille use lui-
même lorsqu'à l'instar de Virgile, il se propose de "peindre 
à l'esprit" du lecteur? 
A l'opposé de Saint-Lambert, il refuse de se résigner 
sans coup férir à l'appauvrissement du vocabulaire poétique. 
En livrant, outre sa traduction des Georqiques (1769), une 
imitation intitulée L'Homme des champs, ou les Georqiques 
françaises (1800), il avait commencé sa carrière en relevant 
le gant jeté par Voltaire. Voici comment, plus tard, en 
s'adressant au "Génie de la langue française", il devait 
évoquer l'ambition de ses débuts: 
Votre langue était généralement accusée d'une pauvreté 
dédaigneuse, vous paraissiez surtout avoir une grande 
répugnance à peindre les travaux et les occupations 
champêtres. Voltaire avait prétendu que Boileau même 
n'aurait osé traduire les Georqiques de Virgile; 
je vous proposai de donner un heureux démenti à cette 
allégation (102). 
Comme Voltaire, Delille avait imputé la stérilité 
déplorable de la langue poétique aux structures hiérarchiques 
de la société française sous l'Ancien Régime: 
Parmi nous, la barrière qui sépare les grands du peuple 
a séparé leur langage; les préjugés ont avili les mots 
comme les hommes, et il y a eu, pour ainsi dire, des 
termes nobles et des termes roturiers. Une délicatesse 
superbe a donc rejeté une foule d'expressions et 
d'images. La langue, en devenant plus décente, est 
devenue plus pauvre (103). 
Puisque c'est l'agriculture qui souffrait le plus du 
mépris des grands, il va de soi que les termes relatifs aux 
travaux des champs, comme 'herse', 'râteau', 'engrais' ou 
'fumier', aient été les plus impitoyablement rejetés de la 
langue noble (104). "De là, explique Delille, la nécessité 
d'employer des circonlocutions timides, d'avoir recours à la 
lenteur des périphrases, enfin, d'être long de peur d'être 
bas". 
Bref, raffinée à l'extrême par l'esprit qui règne alors 
dans le beau monde, la langue élevée "sait rendre avec 
finesse" "la délicatesse des sentimens, et les fibres les 
plus imperceptibles de l'ame", mais elle s'avère impropre, en 
revanche, à "peindre [...] les objets physiques". Et, comme 
c'est l'élite aristocratique qui donne le ton, les auteurs 
dramatiques, en particulier les tragiques, ont adopté ce 
langage subtil et relevé pour exprimer les sentiments de 
leurs personnages: "le style de la tragédie n'est guère que 
celui de la conversation noble" (105). 
Pour Delille, vouloir rendre les beautés de la nature par 
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ce langage mondain revient à la défigurer. Sans viser 
explicitement Saint-Lambert, qui est alors à l'apogée de sa 
gloire, il blâme les "rimeurs citadins" qui, impuissants à 
aimer et à goûter les charmes de la campagne, les "peignent" 
en abusant des métaphores précieuses: 
[...] on connaît à leur style 
Dans ces peintres des champs les amis de la ville; 
Voyez-les prodiguer, toujours riches de mots, 
L'émeraude des prés et le cristal des flots; 
L'aurore, sans briller sur un trône d'opale, 
Ne peut point éclairer la rive orientale; 
Le pourpre et le saphir forment ses vêtements: 
Répand-elle des fleurs? Ce sont des diamans! 
Ils vont puiser à Tyr, vont chercher au Potóse 
Le teint de la jonquille et celui de la rose: 
Ainsi, d'or et d'argent, de perles et de rubis, 
De la simple nature ils changent les habits; 
Et, croyant l'embellir, leur main la défigure (106). 
Quel abîme entre ces imitations artificielles qui 
altèrent la nature jusqu'à la rendre méconnaissable et la 
simplicité naturelle des "peintures" de Virgile! Delille 
rappelle à ce sujet le reproche fait par le peintre Zeuxis à 
un artiste novice qui avait cru rendre la beauté de Vénus en 
l'affublant d'"or", d'"argent" et de "pierreries": 
Que fais-tu malheureux? dit Zeuxis irrité; 
Tu nous peins la richesse, et non pas la beauté (107)! 
Contrairement à Voltaire, Delille ne se contente pas de 
critiquer: il veut, dans ses propres poèmes, libérer la 
poésie du monde du théâtre, où elle est "enfermée", pour lui 
donner la possibilité de "se promener librement" parmi "les 
beautés de la nature", "un monde nouveau dont elle peut 
rapporter des richesses sans nombre" (108) . 
Y a-t-il réussi? Et d'abord comment a-t-il essayé de 
forcer les obstacles accumulés par les conventions 
stylistiques que les générations précédentes avaient 
consacrées? On ne saurait mieux le voir qu'en examinant de 
quelle façon il s'est, comme traducteur et comme imitateur, 
mesuré à Virgile. 
La difficulté à laquelle il se trouvait confronté est que 
Virgile pousse parfois le souci du réalisme bien plus loin 
que ne le permettait le goût français d'alors. Tel est le cas 
lorsque le poète de 1'Enéide va jusqu'à évoquer "des objets 
hideux et dégoûtans" dans les épisodes des Harpies et de 
Polyphème. Mais, objecte Delille, les artistarques qui 
condamnent ces passages ont tort de se montrer insensibles 
aux beautés du style qui en sauvent le fond; et, à ce propos, 
il leur rappelle ces vers de l'Art poétique de Boileau: 
Il n'est point de serpent ni de monstre odieux, 
Qui, par l'art imité, ne puisse plaire aux yeux: 
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D'un pinceau délicat l'artifice agréable 
Du plus affreux objet fait un objet aimable (109). 
Pour renforcer son argumentation, Delille recourt à 
l'exemple déjà consacré du songe d'Athalie: c'est par 
l'accolement d'une épithète noble que Racine a su passer dans 
la haute poésie l'évocation d'un carnage répugnant. Delille 
ne juge même pas nécessaire de préciser l'expression qu'il 
vise, tant elle était célèbre (110) . Ailleurs - et cette 
fois-ci pour légitimer le procédé d'encadrement -, il 
rappelle comment Racine a sauvé le mot 'pavé', "banni de la 
grande poésie", par la noblesse des vers qui l'entourent 
(111). Les critiques pusillanimes ont beau se scandaliser de 
telles évocations, c'est un fait qu'elles ont l'avantage de 
fournir au poète "l'occasion toujours précieuse de vaincre de 
grandes difficultés, et de corriger, par la décence de 
l'expression, ce que le sujet [...] offre de révoltant" 
(112). Ainsi, au moment même où il conteste la suprématie de 
la tragédie et en critique le langage artificieux, Delille ne 
s'en réfère pas moins au poète qui a éminemment illustré le 
genre et ses procédés: c'est par ce biais qu'il espère 
pouvoir justifier ses audaces dans ses traductions de Virgile 
comme dans ses poèmes descriptifs. 
Le résultat auquel a abouti sa tentative pour "exprimer 
noblement" "les opérations champêtres" des Géorqiques a été 
bien mis en lumière par E. de Saint-Denis: imprécisions, 
délayages nobles, périphrases élégantes, embellissements, 
voire escamotages de termes techniques, telles sont les 
diverses infidélités dont le traducteur se rend coupable 
(113) ! Comme Delille aura raison quand, trente ans plus tard, 
en 1800, il priera son grand modèle de juger avec indulgence 
ses "premières esquisses": 
[...] Ah! pardonne 
Si, fier de ramasser des fleurs de ta couronne, 
J'essayai d'imiter tes tableaux ravissants! 
Que ne puis-je les rendre ainsi que je les sens (114)! 
En 1804, dans la préface de sa traduction de l'Enéide, 
Delille tente de prévenir les objections des censeurs en 
plaidant coupable: 
Je me suis plus d'une fois reproché de n'avoir pu 
conserver plusieurs des beautés du texte sans allonger 
la traduction; d'avoir trop souvent remplacé par une 
élégance et une rondeur harmonieuse, naturelles à notre 
langue, la précision énergique d'une langue plus mâle et 
plus hardie (115). 
Quand, à son tour, il veut faire oeuvre originale, il 
n'arrive pas davantage à égaler son modèle. Voici un passage 
des Jardins où l'on voit les précautions qu'il prend pour 
introduire des termes roturiers: 
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Ne rougissez donc point, quoique l'orgueil en gronde, 
D'ouvrir vos parcs au boeuf, à la vache féconde, 
Qui ne dégradent ni vos parcs, ni mes vers (116). 
Si, au lieu de recourir au mot noble 'génisse', il se 
permet d'"ouvrir ses vers" au mot propre, ce n'est pas sans y 
accoler l'épithète noble "féconde" suivant la leçon de 
Racine. Non moins significatifs sont ces vers des Trois 
Règnes de la Nature (1806) qui célèbrent les qualités de 
boissons diverses: 
Du pommier neustrien ainsi le jus brillant 
Prodigue au moissonneur son nectar pétillant; 
Le houblon, froid rival de l'arbuste bachique, 
Entretient des cafés le babil politique. 
Le feuillage chinois, par un plus doux succès, 
De nos dîners tardifs corrige les excès (117). 
Les notes nous apprennent que la périphrase "nectar 
pétillant" remplace le mot propre 'cidre' et que "houblon", 
"arbuste bachique" et "feuillage chinois" désignent, par 
métonymie de la cause, respectivement la bière, le vin et le 
thé (118) . Ce qui rehausse encore la noblesse de ces tours, 
c'est que les uns s'agrémentent d'allusions mythologiques 
("nectar", "bachique"), et l'autre d'une personnification 
("froid rival") qui sert d'encadrement. Si le terme roturier 
"pommier" peut sans difficulté trouver place dans ces vers, 
c'est qu'il est immédiatement suivi de l'épithète archaïque 
"neustrien", qui l'ennoblit. 
Voilà des vers très caractéristiques du vocabulaire 
poétique de Delille, qui se définit essentiellement par la 
réintégration des mots bas sous le couvert d'expressions 
nobles. Au fond, sa poétique pourrait se résumer en ces vers 
des Jardins: 
Hôte aimable des bois, ami de la nature, 
L'art des vers orne tout, et ne dédaigne rien; 
Tout plaît mis à sa place [...] (119). 
Autrement dit, le poète est en droit de décrire n'importe 
quel objet du monde extérieur à condition de l'embellir à 
l'aide de procédés rhétoriques adéquats. 
Un héritier de Fénelon 
Pour évidente que soit l'empreinte qu'elle doit à la 
poésie de Virgile et aux idées de Voltaire dans son discours 
de réception, la poétique de Delille paraît inspirée d'abord 
par l'oeuvre doctrinale de Fénelon. La communauté de vues 
est, en effet, trop frappante pour qu'on puisse l'attribuer 
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au hasard ou se contenter d'affirmer que ces idées étaient 
dans l'air. Il est d'autant plus surprenant que le 
rapprochement n'ait pas encore été fait. 
Tout d'abord, le retour aux beautés de la simple nature 
que préconise Delille s'inscrit dans le mouvement plus vaste 
que Fénelon représentait à l'aube du XVIIIe siècle et qui a 
gagné de plus en plus de terrain pour se fondre, finalement, 
dans le rousseauisme naissant (120). Alliant la peinture à la 
poésie, Delille affirme, après Fénelon, que le poète, en 
imitant le beau simple, doit faire appel à la vue, sans 
tomber, pour autant, dans l'excès: de même que Fénelon veut 
qu'on écarte d'une description toute circonstance 
insignifiante, ainsi Delille avertit les jeunes descriptifs 
de ne pas surcharger leurs "peintures" de détails superflus, 
comme l'a fait, par exemple, Rapin dans ses Hortorum Libri, 
"ce long catalogue et cette enumeration fastidieuse qui 
appartient plus à un botaniste qu'à un poete" (121) . 
Outre que Delille emprunte les éléments fondamentaux de 
sa poétique aux écrits de Fénelon, il illustre "sa" théorie 
de l'imitation des mêmes exemples. Avec lui, il juge que les 
Anciens excellent dans la "peinture" de la simple nature à 
tel point qu'il arrive au lecteur de prendre leurs 
imitations pour la réalité même. A l'instar de l'auteur de la 
Lettre à l'Académie, le poète de L'Homme des Champs puise ses 
exemples de préférence dans les Eqlogues et les Géorgiques de 
Virgile et, qui plus est, il choisit souvent exactement les 
mêmes que son devancier: la représentation anthropomorphique 
de la vie animale et végétale (le taureau pleurant la mort de 
son "frère"; la "parenté" entre le porte-greffe et le 
greffon), les chants des bergers, l'amour de Gallus et 
Lycoris, le parfait bonheur du vieillard à la campagne (122) . 
Dans une note de sa traduction de 1'Enéide, Delille cite le 
cri du coeur que la lecture de ce dernier passage - qui se 
trouve dans les Eqlogues - avait arraché à l'auteur de la 
Lettre à l'Académie: 
Fénelon disait: "Malheur à celui qui peut lire ce vers 
sans verser quelques larmes!" C'est que personne n'était 
plus digne que Fénelon de sentir et admirer Virgile, 
avec lequel son génie, et plus encore son coeur ont une 
si heureuse ressemblance (123). 
Plus loin, il précise cette idée en vantant Fénelon comme 
l'un des meilleurs imitateurs de la poésie épique d'Homère et 
de Virgile, parce que, dans Les Aventures de Télémaque, il a 
su se rapprocher de "leur manière large et pittoresque" grâce 
à ses descriptions faites à grands traits ainsi qu'aux images 
et à l'harmonie de sa prose poétique (124). Si l'on se 
souvient de l'admiration que Delille éprouve pour l'oeuvre de 
Virqile, on admettra que, de sa part, un tel éloge revient à 
reconnaître l'influence qu'il a reçue de Fénelon en cette 
matière. De fait, il lui emboîte encore le pas quand, à son 
tour, il se plaint de l'indigence de la langue poétique en 
face de la nature à imiter et quand il se propose de 
l'enrichir en réhabilitant le mot propre aux dépens de la 
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périphrase. 
Tout bien considéré, ce que Delille fait en maints 
endroits du quatrième chant des Géorqiques françaises, c'est 
versifier le "Projet de poétique" de Fénelon. La voix de 
celui qui criait dans le désert est enfin entendue. De fait, 
les contemporains commençaient à apercevoir chez Fénelon un 
précurseur des poètes descriptifs: en 1771, dans son éloge 
académique, Maury appelle le Télémaque un "modèle accompli de 
la poésie descriptive" (125). 
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Chapitre V 
A L'ECOLE DESCRIPTIVE 
Le style de Roucher: entre Charybde et Scylla 
Les idées de Delille en matière de style ont été érigées 
en préceptes par les poètes de l'école descriptive. Sous ce 
rapport aussi, Roucher peut passer pour un disciple très 
représentatif. Lui aussi déplorait la pauvreté générale du 
vocabulaire poétique et il l'attribuait, comme Delille, à un 
étrange conformisme: 
On sait que le style de la tragédie ne doit être que 
celui d'une conversation noble et soutenue [...]. C'est 
ce que la plupart de nos poètes ne sentent pas assez 
aujourd'hui; ils prennent servilement le style de Racine 
pour modèle dans tous les genres. Ce que Racine n'a pas 
dit, ils n'osent le dire [...]. Or, qu'en arrive-t-il? 
Notre poésie se meurt de timidité (126). 
Il n'en est pas moins vrai que Roucher aussi se croit à 
plusieurs reprises obligé de se plier, bien que contre son 
gré, aux règles du style noble. Certes, Les Mois (1779) 
renferment quantité de mots vulgaires, mais l'entourage en 
atténue souvent la bassesse. Ainsi, le mot "engrais" est 
sauvé par l'épithète noble qui s'y accole: 
Oui, ces feuilles, naguère ornement des forêts, 
Se transforment bientôt en fertiles engrais (127). 
Suivi du pluriel poétique "bords", le terme technique 
"phoque" peut figurer noblement dans ce vers: 
Que le phoque rampât aux bords de la Finlande (128). 
Les termes roturiers "bêche" et "serpe" trouvent 
également un bel emploi en poésie grâce à une métonymie de 
1'instrument: 
Quoi! la bêche et la serpe auront incessamment, 
De votre plant tardif châtié la paresse (129)! 
En maints endroits, Roucher escamote sans plus les 
vocables vulgaires; par exemple, en chantant la vie amoureuse 
des animaux au mois de mai, il prend soin de remplacer le mot 
'étalon', réputé bas, tantôt par son équivalent noble 
"coursier", tantôt par le terme général "animal", et de 
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désigner la jument par un tour qui participe à la fois de la 
métaphore anthropomorphique et de la périphrase: "son épouse 
errante". Roucher appelant le cheval par son nom dans la note 
qui accompagne ce passage, on peut en déduire que 
conformément à la doctrine classique - il regarde la poésie 
et la prose comme étant deux langages distincts (130). En 
fait, la plupart de ses notes servent à dévoiler le mot de 
1'"énigme" posée par la périphrase poétique. De cette façon, 
le lecteur découvre que "l'art qui soumet Neptune" est la 
navigation, "l'Orphée, ami des bois" le rossignol, "le 
poisson dont le toit borde le lit des mers" l'huître (131). 
C'est encore par des termes contournés que Roucher traduit 
les paroles illustres d'Henri IV sur "la poule au pot", 
paroles qui doivent justement à leur simplicité d'avoir 
survécu dans les mémoires: 
Henri 1 lorsqu'à regret contemplant ta victoire, 
Tu t'écriais: "Je veux aux enfans des hameaux, 
De nos troubles civils faire oublier les maux; 
Je veux que leurs regards chérissent ma présence, 
Que ce bon peuple heureux chante ma bienfaisance, 
Et que de leur bonheur s'accroisse mon pouvoir" (132). 
Dans une note, après avoir éclairci l'allusion, le poète 
s'empresse d'excuser le recours à cette synecdoque 
d'abstraction par la rigueur des lois stylistiques: 
[...] tel est le caprice de notre langue qu'il est 
impossible de lui faire adopter dans la haute poésie, 
ces mots de dimanche, de poule et de pot que nous 
admirons, que nous aimons dans la bouche de Henri IV. 
Elle veut qu'on les ennoblisse, c'est-à-dire, qu'on 
les dépouille de tout ce qu'ils ont d'intéressant. 
Accoutumés à entendre nos héros de théâtre parler un 
langage figuré, nous ne leur permettons que celui-là 
dans nos vers. Ainsi pour nous plaire, il faut qu'un 
roi ne parle pas comme un homme (13 3). 
Ce commentaire est révélateur de l'embarras de Roucher 
qui, trop timoré pour braver systématiquement les traditions 
académiques, ne manque pas pourtant d'en mettre en évidence 
les effets néfastes. Un des effets les plus graves de tous 
ces raffinements est de porter atteinte à "la clarté", la 
"première qualité" du style classique "parce qu'on n'écrit, 
comme on ne parle, que pour être entendu" (134). C'est 
assurément en vertu de ce principe intangible que le poète 
des Mois ose, plus d'une fois, s'épargner "la longueur d'une 
périphrase" et y préférer un archaïsme proscrit par le 
vocabulaire postclassique. De peur de révolter les 
aristarques, il demande leur indulgence pour le recours à ces 
vieux mots énergiques, tels "s'aviver", "bleuir" et 
"tempétueux", qui manquent à la langue française "depuis 
qu'on a cherché à l'épurer". En dépit de sa révérence pour 
ces juges sévères, il ne peut s'empêcher de souhaiter que 
"nous nous emparions de nos propres richesses trop négligées. 
182 
Si nous sommes pauvres, conclut-il, c'est notre faute: 
Montagne ne l'était pas" (135). 
En dernière analyse. Les Mois se caractérisent également 
par cette oscillation perpétuelle entre la noblesse et la 
bassesse, la bassesse et la noblesse, oscillation qui trahit 
l'indécision de Roucher. A cause de ce style hétéroclite, 
propre à tout art de transition, Roucher est, autant que 
Delille et plus que Saint-Lambert, un poète typique de 
l'école descriptive, qui tâche de féconder le langage 
poétique en l'ouvrant au mot propre, sans vouloir rompre pour 
autant avec les habitudes classiques. 
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Chapitre VI 
LE PITTORESQUE DE LA POESIE DESCRIPTIVE 
une poésie "incolore" et "informelle" ? 
Reste à savoir si les poètes descriptifs ont du moins 
réussi à se débarrasser des conventions stylistiques dans 
l'évocation des couleurs et des lignes de la nature 
pittoresque. Leur aspiration majeure étant d'associer la 
peinture à la poésie, on peut s'attendre qu'ils aient 
privilégié les mots colorés et plastiques. Or, les 
recensements que Mornet a effectués prouvent, au contraire, 
que notamment les épithètes et les substantifs de couleur 
sont peu nombreux dans les milliers de vers produits par 
Saint-Lambert, Delille et Roucher (136) . L'analyse de 
quelques fragments va nous permettre de nous faire une idée 
plus précise de l'usage qu'ils font de la couleur. 
Dans le quatrième chant de L'Homme des Champs, où Delille 
traite justement de l'art de "peindre" les beautés de la 
nature, les épithètes colorées sont rares; et même elles 
semblent bien ne servir qu'à idéaliser la nature comme 
certaines "touches" d,"azur", d",ébène" et de "vermeil", qui 
relèvent du style noble beaucoup plus que du style 
pittoresque. A ces notations Delille préfère le plus souvent 
soit des épithètes vagues, passe-partout comme "brillant", 
qu'il applique successivement et sans distinction à 
l'ensemble de la nature, aux oiseaux, à l'immensité des mers 
gelées et à un paysage embelli par le souvenir; soit des 
expressions à vrai dire incolores, tels "colorés", "versant 
les couleurs", "le luxe des couleurs", "pauvre de couleurs" 
et "un teint moins vif", sans qu'il précise la nature de ces 
couleurs; il ne le fait pas non plus dans ce fragment des 
Trois Règnes: 
Voyez au fond des eaux ces nombreux coquillages; 
Tout ce que le soleil prodigue de couleurs, 
Les sept rayons d'Iris, l'émail brillant des fleurs, 
Les jets de la lumière et les taches de l'ombre, 
S'épuisent pour former leurs nuances sans nombre (137). 
Voilà des allusions qui laissent au lecteur le soin 
d'imaginer les couleurs en question! 
La plume de Roucher n'est pas moins vague dans les vers 
où il a essayé de "peindre" la végétation tropicale: 
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С'est-là que du midi défiant l'inclémence, 
Le front du latanier soutient une ombre immense. 
L'oranger, revêtu de brillantes couleurs, 
S'y couronne à la fois et de fruits et de fleurs (138). 
S'ils veulent être plus précis, les descriptifs ont 
recours de préférence aux métaphores de couleur que la poésie 
noble avait tirées des métaux précieux. Comme nous l'avons 
déjà vu, Saint-Lambert use abondamment du procédé pour 
embellir les paysages printaniers. Aux yeux de Delille, il 
s'agit là d'une mutilation impardonnable des beautés de la 
simple nature (139). Mais cette critique se retourne contre 
lui: après avoir dénoncé, dans L'Homme des Champs, l'abus de 
métaphores précieuses comme "l'émeraude des prés", "le 
cristal des flots", "le pourpre et le saphir" de l'aurore, il 
y succombe lui-même en évoquant, un peu plus loin, des 
baigneuses qu'un faune suit "sous le cristal de l'eau" (140). 
Et que dire de ces vers des Jardins où le mot "rouge" est 
la seule épithète simple au milieu de métaphores précieuses: 
Au-devant on voyait, déployant son trésor, 
Le citron, orgueilleux de son écorce d'or, 
Et la rouge grenade, et la figue mielleuse, 
Et du riche palmier la datte savoureuse; 
Autour, quelques rochers du marbre le plus pur, 
Veinés d'or et d'argent et de pourpre et d'azur (141). 
A cet égard, Roucher aussi se montre fidèle aux habitudes 
du style noble: 
Là, tandis qu'avec l'onde un sable d'or ruisselle, 
Là, du bleu des saphirs, du pourpre des rubis, 
Le peuple ailé des airs émaille ses habits (142). 
N'ayant voulu prouver la "médiocrité pittoresque" de la 
poésie descriptive que par la rareté des mots colorés, Mornet 
n'a pas procédé au dénombrement des mots plastiques bien qu'à 
travers toute son étude, il fasse consister le pittoresque de 
la nature tant dans ses couleurs que dans ses lignes. Quand 
on essaye de voir comment les poètes descriptifs rendent les 
formes variées du monde matériel, on constate que c'est 
Delille qui, une fois de plus, a donné le modèle à suivre 
dans une description de ruines. Frappé par leur "forme 
pittoresque", il exhorte ses confrères à déployer le 
"tableau" qu'elles peuvent offrir aux yeux du lecteur, à 
l'instar des peintres ruinistes: 
О soeur de la Peinture, aimable Poésie, 
A ces vieux monumens viens redonner la vie; 
Viens présenter au goût ces riches accidens 
Que de ses lentes mains a dessinés le temps (143). 
Ce qui est curieux, c'est que Delille lui-même ne fasse 
aucun effort pour retracer "les dessins du temps": dans ses 
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descriptions de ruines, on relève tout au plus trois 
épithètes d'ordre plastique et encore manquent-elles de 
précision: "grand", "long" et "profond". En ce qui concerne 
les autres épithètes, elles expriment l'ancienne fonction, 
soit religieuse ("sacré", "saint"), soit militaire 
("belliqueux", "guerrier"), des ruines, leur âge ("ancien", 
"antique", "vieux"), leur pérennité ("immortel", 
"indestructible"), le respect qu'inspire leur passé glorieux 
("auguste", "divin", "révéré", "vénérable", "renommé"), ou 
bien, au contraire, leur dégradation ("abandonné", 
"délabré", "tremblant"). Une catégorie particulière est 
constituée par l'épithète morale, souvent personnifiante, qui 
vise, en l'occurrence, à traduire soit les impressions de 
mélancolie qu'éveille l'aspect des ruines ("touchant", 
"triste"), soit l'attitude d'orgueil que Delille prête à 
certains vestiges qui n'ont encore rien perdu de leur majesté 
("imposant", "fier", "orgueilleux", "superbe") (144). Bref, 
ce qui vaut pour les mots de couleur, cela vaut aussi pour 
les mots de forme: ils ne se rencontrent que très rarement 
sous la plume des poètes descriptifs. 
Mais, objectera-t-on, comment cette constatation est-elle 
compatible avec la multiplication des couleurs et des formes 
dans certains passages de leurs poèmes? En effet, par 
endroits, Delille et Roucher donnent l'impression de vouloir 
en épuiser toute la gamme. Voici comment Delille propose aux 
jardiniers paysagistes de suivre le modèle de Vernet dans 
l'étude du coloris changeant des feuillages: 
Observez comme lui tous ces différens verts 
Plus sombres ou plus gais, plus foncés ou plus clairs. 
Remarquez-les sur-tout lorsque la pâle automne, 
Près de la voir flétrir, embellit sa couronne; 
Que de variété! Que de pompe et d'éclat! 
Le pourpre, l'oranger, l'opale, l'incarnat, 
De leurs riches couleurs étalent l'abondance (145). 
Non moins que les arbres, les plantes d'ornement offrent 
au jardinier l'occasion de jouer avec les couleurs de la 
nature dont la variété lui permet de rivaliser avec les 
natures mortes d'un Jan van Huysum; alors Delille peut citer 
à la fois plusieurs couleurs: 
Je fondrais vos couleurs, et du blanc le plus pur 
Du plus tendre incarnat jusqu'au plus sombre azur, 
De l'oeil rassasié variant les délices, 
Vos panaches, vos fleurs, vos boules, vos calices, 
A l'envi s'uniraient dans mes brillans traveaux, 
Et Van-Huysum lui-même envierait mes tableaux {fig. 22} 
(146). 
Le poète des Mois profite de l'évocation du printemps 
pour détailler le riche coloris des fleurs à travers simples 
épithètes, métaphores nobles et allusions vagues: 
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Le narcisse, amoureux de sa douce blancheur, 
La marie à l'azur du trop frêle hyacinthe. 
Le cyclamen, sorti des forêts de Zacynthe, 
A couronné son front à demi-languissant 
D'un panache, où reluit un rouge éblouissant. 
Et l'humble marguerite à des lits de verdure 
Prêtant le feu pourpré d'une riche bordure. 
Me serai-je trompé? Non; la jonquille encor 
Offre à mon oeil ravi la pâleur de son or. 
La tulipe s'élève. Un port majestueux, 
Un éclat qui du jour reproduit tous les feux (147) . 
L'objection qu'on peut tirer de certaines enumerations de 
couleurs se renforce quand on trouve de semblables notations 
précises pour d'autres aspects concrets de la réalité. Ainsi, 
on peut citer des fragments de poèmes descriptifs où abondent 
les substantifs et les épithètes de forme. Tel est le cas 
d'un passage des Jardins dans lequel Delille conseille aux 
dessinateurs de parcs de connaître tant "les formes amies" 
que "les formes ennemies". Ainsi faut-il savoir que 
Le frêne aux longs rameaux dans les airs élancés 
Repousserait le saule aux longs rameaux baissés. 
Delille donne lui-même l'exemple en coulant ses 
enseignements dans une longue apostrophe adressée aux 
arbustes. Expressions propres et métaphores architecturales y 
alternent pour suggérer la diversité des lignes: 
Que j'aurais de plaisir à diriger vos bras! 
Je vous reproduirais sous cent formes fécondes; 
Ma main sous vos berceaux ferait rouler les ondes; 
En dômes, en lambris j'unirais vos rameaux; 
Mollement enlacés autour de ces ormeaux, 
Vos bras serpenteraient sur leur robuste écorce (148). 
Dans Les Trois Règnes, Delille s'attache à inventorier 
les formes variées que présentent les coquillages: 
Dans leurs contours divers quelle variété! 
Chacun d'eux a sa grâce et son utilité. 
Volutes, chapiteaux, fuseaux, navette, aiguilles, 
Quelles formes n'ont pas leurs nombreuses familles! 
Ces vers servent de préambule à une longue description de 
coquillages, alimentée de nombreuses métaphores telles que 
"cadran", "étui", "casque", "vis tortueuse", "araignée", 
"trompe", "clairon", "massue", "tiare" et "long peigne" qui 
traduisent la richesse de leur formes (149). 
Comment expliquer ce besoin incontestable qu'éprouvent 
les poètes descriptifs d'étaler par endroits tout le trésor 
de couleurs et de formes que la nature offre au regard, 
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tandis qu'en général, leurs descriptions des beautés 
naturelles manquent de précision à cet égard? S'agit-il 
d'efforts isolés pour égaler le peintre dans l'art de saisir 
les nuances qui rendent la chose avec vérité? Tout s'éclaire 
si on se rend compte que, dans ces passages, pas plus 
qu'ailleurs, les descriptifs, malgré les apparences, n'ont 
l'intention de "peindre" par des expressions colorées ou 
plastiques. Rappelions que même Delille dans ses longues 
réflexions sur le style pittoresque n'évoque nulle part la 
possibilité d'imiter les coups de pinceau du peintre à l'aide 
d'épithètes de couleur. Plus révélatrice encore est la note 
dont Roucher croit indispensable d'accompagner cette 
description d'un arc-en-ciel: 
Enfin dans un nuage, où l'oeil du jour se plonge, 
La ceinture d'Iris se voûte en arc, s'allonge, 
Et du flambeau du ciel décomposant les feux, 
Du pourpre au double jaune, et du vert aux deux bleus, 
Jusques au violet qui par degrés s'efface, 
Promène nos regards dans les airs qu'elle embrasse. 
"Il fallait, écrit-il pour se justifier, que ce tableau 
fût rapide; c'est peut-être l'excuse de ce vers trop précis, 
pour être poétique" (150). Voilà la preuve évidente que, pour 
lui, la description détaillée des couleurs de la nature est 
incompatible avec la conception de la poésie qui règne à son 
époque. Aussi est-il intéressant de rapprocher ce passage 
d'un autre où Roucher se conforme à la règle en faisant 
seulement allusion au riche coloris de l'arc-en-ciel: 
[...] l'élégante iris qui retrace à mes yeux 
Dans sa variété l'arc humide des cieux (151). 
Pourrait-on s'attendre à autre chose de la part d'un 
poète qui n'associe nullement le pittoresque du style avec 
l'évocation des lignes et des couleurs, mais qui le fait 
consister dans la suggestion des impressions et émotions 
ressenties en face de certaines réalités de la nature 
globalement perçues, témoin cette remarque: 
Il est peu de personnes qui n'aient éprouvé 
combien a de pouvoir sur notre imagination l'aspect 
des grands phénomènes de la nature. Entendez l'homme 
le moins cultivé faire le récit d'un orage, d'une 
tempête, dont il n'a été quelquefois que le simple 
spectateur: toutes ses expressions sont pittoresques ; 
elles prennent le caractère des divers sentimens qui 
l'ont agité en présence du phénomène qu'il raconte, 
et vous-même en l'écoutant, vous êtes ému et troublé 
comme lui. Mais que sera-ce, si au lieu d'un homme 
ordinaire, nous supposons une de ces âmes faciles à 
se passionner, l'âme d'un peintre et d'un poète (152)? 
Est donc "pittoresque" pour Roucher toute expression qui 
communique au lecteur les sentiments que le spectacle de la 
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nature a éveillés dans l'âme du poète. Rien d'étonnant, dès 
lors, de le voir privilégier l'épithète morale dans ses 
"tableaux", comme dans la description des Alpes qui est 
l'occasion par excellence d'en faire valoir les vertus: 
"imposante retraite", "pompeux spectacle", "paisibles 
ruisseaux", "lugubre feuillage", voilà des expressions qui 
témoignent de son souci de définir la nature physique par les 
impressions qu'elle fait ressentir à l'homme (153). 
Peut-être faut-il réduire cette conception du mot 
'pittoresque' à l'influence de Rousseau qui, comme Mornet l'a 
bien noté, excelle à "peindre" les passions qu'inspire 
l'aspect de la nature, mais sait mal rendre le pittoresque 
des couleurs et des lignes. Ignorant l'art de l'épithète 
colorée ou plastique, il multiplie les qualifications vagues 
comme "agréable", "charmant", "doux", "triste", "épais", 
"délicieux", "heureux", "vif", qui prouvent qu'il a senti les 
paysages plus qu'il ne les a vus (154). Ce genre d'épithètes 
abondent, en effet, dans la description des Alpes de La 
Nouvelle Héloise que Roucher cite in extenso pour souligner 
que "jamais peut-être on n'a porté aussi loin le talent de 
peindre par les mots" (155). 
Tout cela pour dire que si l'on veut vraiment comprendre 
l'idée que Delille et ses successeurs se font du pittoresque, 
il convient de se débarrasser tout d'abord de la conception 
romantique, qui a aussi guidé les analyses de Mornet (156). 
C'est après seulement qu'on sera en mesure de considérer sous 
un jour nouveau les descriptions détaillées de formes et de 
couleurs auxquelles ils s'exercent parfois. On constatera 
alors qu'elles témoignent au fond de ce goût de 1'enumeration 
que tous les poètes decriptifs ont en commun. Or, il s'agit 
là d'une figure de style qui est un des moyens d'expression 
les plus caractéristiques de la poésie didactique. En effet, 
si les poètes descriptifs détaillent à certains endroits les 
couleurs et les lignes de la nature, ce qui les pousse est le 
désir d'instruire plutôt que la volonté de "peindre" par la 
plume. Le didactique prime le pittoresque dans ce genre 
d'accumulations qui relèvent parfois de la taxinomie, comme 
le répertoire de fleurs chez Roucher ou celui des coquillages 
chez Delille. Plus qu'à un tableau de paysagiste, ces 
inventaires font penser aux classifications du naturaliste 
Buffon qui fut leur contemporain et dont la méthode a marqué 
notamment Les Trois Règnes de la Nature, comme Delille 
l'avoue dans la préface de ce poème scientifique, qui est 
enumeratif du premier au dernier vers (157). Le rapprochement 
s'impose d'autant plus que 1'enumeration descriptive répond 
parfaitement à la définition que l'auteur de l'Histoire 
Naturelle a donnée de la description-modèle: 
Dans la description, l'on doit faire entrer la forme, 
la grandeur, le poids, les couleurs, les situations 
de repos et de mouvements, la position des parties, 
leur rapport, leur figure, leur action et toutes les 
fonctions extérieures; si l'on peut joindre à tout cela 
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l'exposition des parties intérieures, la description 
n'en sera que plus complète (158). 
Ainsi, les poètes descriptifs ont pris la nomenclature 
des choses et de leur aspect pour un moyen suffisant d'en 
exprimer ce qui intéresse le poète: l'effet de suggestion 
produit sur la sensiblité. En décrivant comme Buffon, mais en 
vers, ils sont tombés dans le didactique suivant le goût des 
lumières. 
Le pittoresque du mot propre 
Les poètes descriptifs ne vont donc pas jusqu'à 
accomplir, dans le vocabulaire poétique, cette révolution qui 
leur aurait permis de rendre la beauté pittoresque de la 
nature dans toute son ampleur. L'absence, dans leurs écrits 
théoriques, d'une conception précise de l'art de "peindre" 
par les mots, l'emploi flottant de 'pittoresque', tout le 
faisait déjà supposer. Chez Delille, ces imprécisions 
contrastent d'une manière frappante avec la clarté qui 
caractérise sa définition de l'art de "peindre" par les sons, 
une clarté qui se comprend si l'on se souvient que l'harmonie 
imitative avait déjà été légitimée par la pratique très 
consciente des grands poètes classiques. 
Dès lors, faut-il conclure qu'avec la poésie descriptive, 
la nature est redevenue l'objet de l'art poétique, mais 
suivant les règles de l'imitation de la belle nature et les 
moyens de la langue du XVIIe siècle? Ce serait trop dire, car 
on ne peut oublier une acquisition capitale réalisée par les 
descriptifs, une acquisition qui a rendu possibles les 
progrès ultérieurs: ils ont conféré le droit de cité au mot 
propre et ainsi ils ont conquis la possibilité de décrire 
avec précision bien des aspects concrets du réel que, dans sa 
recherche de l'éternel humain, l'esprit généralisateur du 
classicisme avait effacés ou bien camouflés sous des 
désignations obscures. Faut-il, pour faire mesurer 
l'importance de cette avancée, rappeler la description des 
ruines dans les Jardins, qui est jalonnée de termes 
techniques empruntés au vocabulaire de l'architecture, ou les 
descriptions d'arbres, de fleurs et de fruits sous la plume 
de Delille et de Roucher (159)? 
Par là même, la poétique descriptive a apporté l'un des 
éléments constitutifs du préromantisme au moment où il 
tentait de s'écarter du chemin tracé par la doctrine 
classique pour entrer, comme Paul van Tieghem l'a dit, "dans 
la voie du différent, du particulier, de l'individuel, qu'il 
s'agisse de sensibilité, d'expression littéraire ... ou du 
vert des feuillages" (160). Autrement dit, c'est par son goût 
du détail que la poésie descriptive annonce l'avènement du 
romantisme pittoresque. Bien entendu, aux yeux des 
romantiques, il ne suffira pas de nommer les choses par leur 
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nom pour "peindre à l'esprit", mais il est incontestable que, 
pour pouvoir les "peindre", il faut commencer par les nommer. 
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(5) Discours sur la poésie (1743), dans Oeuvres, Paris 
1810, t. I, p. 8. 
(6) Epître première sur le goût à M. le Duc de Nivernois 
( w . 166-173), dans of), cit., t. I, p. 27. 
(7) "Discours préliminaire", dans op. cit., p. XIII et 
XXVI. 
(8) Ibid., pp. XVII-XVIII. Cf. supra, p. 153. 
(9) Ibid., p. XXIX et XXX. 
(10) Ibid., p. XII et XV. Ce n'est pas sans regret que nous 
avons renoncé à examiner l'état de la question dans le 
domaine anglais et dans le domaine allemand et de 
mesurer les influences qui ont pu s'exercer sur 
l'esprit français. Ce serait là tout un travail de 
littérature comparée, éclairant sans doute, mais dont 
les résultats ne changeraient probablement rien à 
l'image que nous tentons de dégager de l'évolution des 
idées et des mots en France. Voir aussi infra, p. 197, 
note 74 et p. 227, note 78. 
(11) Ibid., p. XVI et pp. XXIV-XXV. 
(12) Ibid., pp. XV-XVI. 
(13) Voir op. cit., "L'Hiver", notes pp. 197-203 et 
pp. 218-221. 
(14) "Discours préliminaire", dans op. cit., p. XX. 
(15) Ibid., p. XXI et XXIV. 
(16) Ibid., p. XXI, XVIII et XIX. Il est vrai que Saint-
Lambert range en théorie " le vallon fleuri" dans la 
catégorie des paysages "aimables et riants"; en 
pratique, il emploie le plus souvent pêle-mêle les 
notions de "beau" et de "riant", par exemple quand il 
observe qu'Ovide a représenté la nature embellie dans 
sa description de la vallée de Tempe (p. XXI). Plus 
loin, il prétend que les charmes d'un paysage "riant" 
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ajoutent au "sentiment voluptueux qu'inspirent les 
tableaux de l'amour" (p. XXVIII), alors qu'il a soutenu 
précédemment que c'est la "belle" nature qui "nous 
donne des sensations qui excitent [···] l'amour" 
(pp. XVIII-XIX) . 
(17) Ibid., p. XVIII et XXXIII. 
(18) "Discours préliminaire" aux Géorqiques (1769), dans 
Oeuvres complètes, t. V, p. 18. 
(19) L'Homme des Champs (1800), quatrième chant, dans op. 
cit., t. I, p. 343. 
(20) "Préface" des Jardins (1782), dans OJD. cit., t. V, 
p. 119. 
(21) "Discours préliminaire" aux Géorqiques, ibid., p. 20. 
(22) "Préface" des Jardins, ibid., p. 117. 
(23) "Discours préliminaire" aux Géorqiques, ibid., p. 10. 
(24) Ibid., p. 30. 
(25) Ibid., p. 13. 
(26) L'Homme des Champs, quatrième chant, dans OJD. cit. , 
t. I, p. 335. 
(27) Ibid., p. 335. 
(28) L'Imagination (1806), cinquième chant, dans o£. cit., 
t. IV, p. 111. Cf. aussi p. 114, 120 et 121, ainsi que 
la préface de sa traduction de 1'Enéide (1804), dans 
op. cit., t. V, p. 319. Rappelons que la notion de 
"vrai beau" avait été introduite par la critique du 
XVIIe siècle (voir supra, p.12). 
(29) L'Homme des Champs, quatrième chant, dans og. cit., 
t. I, p. 329 et 331. Cf. "Préface" de L'Homme des 
Champs, ibid., t. V, pp. 150-151. 
(30) L'Homme des Champs, quatrième chant, ibid., t. I, 
p. 344. 
(31) A rapprocher des observations de Saint-Lambert citées 
supra, p. 156. Le mot 'horreur' a ici le sens précis, 
oublié aujourd'hui, de "caractère de ce qui provoque 
un saisissement de crainte mêlée d'admiration 
respectueuse" (cf. Trésor de la langue française, Paris 
1981, t. IX, article "horreur", p. 928). 
(32) L'Homme des Champs, quatrième chant, dans OJD. cit., 
t. I, pp. 331-332. Cf. les vers que Delille consacre à 
la représentation de la "nature horrible" dans le parc 
paysaqer (supra, p. 101), ainsi que la définition du 
pittoresque par Levesque (supra, p. 85). 
(33) "Remarques sur le livre quatrième" de l'Enéide, dans 
og. cit., t. V, pp. 425-426. 
(34) Les Mois (1779), Paris 1826, chant VII, note 21, 
t. II, p. 57. 
(35) Ibid., chant III, note 19, t. I, p. 165. Cf. t. II, 
chant VII, note 21, p. 57. 
(36) Ibid., chant III, t. I, pp. 131-132. Cf. ibid., 
note 19, p. 165. 
(37) Ibid., chant II, note 17, t. I, p. 102 et chant I, 
note 22, t. I, p. 54. Cf. ibid., pp. 22-23; chant VII, 
t. II, pp. 11-14 et les notes 17 et 18; chant VIII, 
t. II, p. 85. 
(38) Ibid., chant VIII, t. II, pp. 79-81. 
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( 4 1 ) 
( 4 2 ) 
( 4 3 ) 
( 4 4 ) 
( 4 5 ) 
( 4 6 ) 
( 4 7 ) 
( 4 8 ) 
( 4 9 ) 
(39) Gouge de Cessières, Les Jardins d'Ornemens, ou les 
Géorgiques Françaises, Paris 1758, "Préface" (cité par 
F. Vial et L. Denise, Idées et doctrines littéraires du 
XVIIIe siècle, 2e éd., Paris 1920, p. 352). Voici les 
titres des poèmes descriptifs auxquels nous faisons 
allusion: 
J.-B. Lalanne, Le Potager, essai didactique, Paris 
1800; 
J. de Berchoux, La Gastronomie ou L'Homme des Champs 
à table pour servir de suite à L'Homme des Champs, par 
J. Delille, Paris 1803; 
J.-A. Esménard, La Navigation, Paris 1805; 
P.-P. Gudin de la Brenellerie, L'Astronomie, Paris 
1810. 
(40) Discours sur la poésie, dans o£. cit., t. I, p. 6. Voir 
supra, p. 149, note 9. 
Ibid., p. 5 
Réflexions sur la métromanie (1767), dans o£. cit., 
t. II, p. 39. 
Discours sur la poésie, dans o£. cit., t. I, p. 7 et 8. 
0£. cit., p. XXXI. 
Ibid., p. VI. 
Ibid., "Le Printemps", notes, p. 28. 
"Discours préliminaire" aux Saisons, dans op. cit., 
p. XXIV. Cf. supra, p. 156. 
Chant VII, note 21, dans OJD. cit. , t. II, p. 58. 
Cf. supra, p. 49, la remarque faite par Perrault au 
sujet de l'application de la règle des trois unités en 
poésie tragique et en peinture. A son tour, Bernis 
constate qu^'un grand tableau a le caractère et le 
mérite du poëme épique", et compare les peintures dont 
François Lemoine a décoré à Versailles le plafond du 
salon d'Hercule à La Henriade de Voltaire (Discours sur 
la poésie, dans op. cit., t. I, p. 8). Pour citer un 
dernier exemple, dans ses "Observations sur la poésie 
descriptive", Michaud affirme en termes exprès que "les 
poèmes descriptifs sont en poésie, ce que le paysage 
est dans la peinture" ("Quelques observations sur la 
poésie descriptive", dans Le Printemps d'un proscrit, 
6e éd., Paris 1811, p. 35). 
(50) "Préface" de L'Homme des Champs, dans op. cit., t. V, 
p. 157. 
(51) L'Homme des Champs, quatrième chant, dans op. cit., 
t. I, p. 330. 
(52) Ibid., p. 338. A ce propos, il est intéressant de noter 
comment les jugements successifs que les hommes de 
lettres ont portés alors sur la peinture flamande et 
hollandaise reflètent l'évolution de la doctrine 
littéraire vers une idée plus étendue du champ de 
l'imitation poétique comme vers une notion plus large 
du "beau". De même qu'il reproche à Terence son 
réalisme servile, Perrault est encore attaché à la 
doctrine traditionnelle quand il fait grief aux 
peintres flamands de trop bien imiter la nature réelle 
"si bien qu'on y est trompé": lorsqu'"ils représentent 
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une cuisine, on croit la voir", alors que le but de 
l'art doit être, selon lui, d'aller au-delà du réel 
afin de s'approcher du beau idéal (Parallèle des 
Anciens et des Modernes, Paris 1688, quatrième 
dialogue, pp. 213-214. Cf. supra, pp. 14-15). Pour Du 
Bos aussi, les images réalistes de la vie rurale 
n'offrent aucun intérêt, qu'il s'agisse d'une fête de 
village ou d'un paysan menant une bête de somme, 
"sujets que Teniers, Wouvermans et les autres peintres 
de ce genre ont représentés". Il n'admet la 
représentation du paysage en peinture que dans la 
mesure où la nature extérieure sert de simple décor aux 
actions de personnages susceptibles de toucher le 
spectateur: aussi les peintres intelligents, comme le 
Titien, Rubens ou Poussin, ont-ils peuplé leurs 
paysages non pas de paysans, mais de penseurs agités de 
nobles passions (Réflexions critiques..., Ire partie, 
section IV, p. 53 et 54). C'est assurément pour avoir 
exclu les "rustres" de ses descriptions de la vie 
champêtre que Saint-Lambert a mérité le compliment que 
Voltaire lui fait: "Pourquoi louez-vous Thomson? C'est 
le Titien qui loue un peintre flamand" (cité par 
L. Bertrand, La fin du Classicisme et le retour à 
1'Antique dans la seconde moitié du XVIIIe siècle et 
les premières années du XIXe siècle en France, Paris 
1897, p. 22). 
La tentative de réhabilitation de l'école flamande et 
hollandaise entreprise par Delille - qui est à 
rapprocher de sa bienveillance envers le simple paysan 
- est poursuivie par Diderot. Avocat d'une esthétique 
nouvelle, il condamne l'académisme en plaidant pour un 
art plus réaliste. Préférant en poésie comme en 
peinture la "rusticité" à la "mignardise", il met la 
vérité des églogues de Théocrite et de Virgile 
au-dessus de l'afféterie de Fontenelle, de même qu'il 
donnerait "dix Watteau pour un Teniers" (Pensées 
détachées sur la peinture, la sculpture et la poésie 
pour servir de suite aux salons [1775-1781], dans 
Oeuvres esthétiques, éd. P. Vernière, Paris 1959, 
p. 749) . Cf. aussi Marie-Joseph Chénier, infra, p. 217. 
(53) Le Génie de l'homme (1807), 2e éd., Paris 1812, "Avant-
propos de la première édition", p. XVI. 
(54) Ibid., chant II: "La Terre et les Montagnes", 
pp. 48-54. 
(55) "Discours préliminaire" aux Géorqiques, dans o£. cit., 
t. V, p. 13. 
(56) "Remarques sur le livre troisième" de l'Enéide, ibid., 
p. 396. 
(57) "Discours préliminaire" aux Saisons, dans og. cit., 
pp. XIX, XX, XXIII, XXIV, XXVII, XXIX, XXXIV. 
(58) Ibid., pp. VI-XVII. 
(59) Ibid., p. XXXIII. 
(60) Voir infra, p. 167 et supra, note 52. 
(61) Les transformations de la langue française..., 
Ire partie, p. 148. 
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(62) "Discours préliminaire" aux Saisons, dans og. cit., 
pp. XV-XVII. Voir supra, p. 152 et 155. 
(63) Cf. The Oxford English Dictionary, nouv. éd., Oxford 
1961, vol. III, article "descriptive", p. 239. 
(64) "Discours préliminaire" aux Saisons, dans OJD. cit., 
p. V, XXXI et XXXIII. Cf. supra, p. 156. 
(65) Les Saisons, "L'Hiver", dans Petits Poetes français 
depuis Malherbes jusgu'à nos jours, Paris 1861, t. I, 
pp. 386-387. 
(66) Ibid., "Discours préliminaire", p. XXXIII. Cf. cette 
remarque de Roucher: "Toutes les scènes que nous 
présente le mois de mai, lorsqu'il n'est ni froid, ni 
pluvieux, se ressemblent si bien par un caractère de 
douceur, qu'il est presqu'impossible à la poésie 
d'imiter la nature, sans tomber dans la monotonie. Rien 
de fort, de majestueux, de triste, ou de terrible; tout 
est riant: ce sont des traits délicats qui échappent au 
pinceau. La grâce est bien plus difficile à représenter 
que la force. Consultez les peintres: ils vous diront 
qu'Hélène leur coûte plus à peindre qu'Achille" (op. 
cit., chant III, note 2, t. I, p. 152). Cf. supra, 
p. 156. 
(67) Les Saisons, "Le Printemps", dans op. cit., t. I, 
p. 367. 
(68) Ibid., p. 365 et 368. L'abus des métaphores précieuses 
ne trouvera pas grâce aux yeux de Delille (voir infra, 
pp. 175-176). 
(69) Les Saisons, "L'Automne", dans OJD. cit. , t. I, 
p. 381. Cf. supra, p. 25. 
(70) Notes du "Printemps", dans Les Saisons, Amsterdam 1773, 
p. 29. 
(71) "L'Eté", dans op. cit., t. I, p. 372. 
(72) "Discours préliminaire", p. XXV. 
(73) Cf. supra, pp. 20. 
(74) Voir aussi M. Cameron, L'influence des Saisons de 
Thomson sur la poésie descriptive en France 
[1759-18101, Paris 1927, p. 44, et B.D. Brown, James 
Thomson's The Seasons and Les Saisons of Jean-François 
de Saint-Lambert : A comparative study (dans 
Dissertation Abstracts International, XXXIX, '78/9, 
266A/267A) qui sont unanimes à conclure que 
Saint-Lambert suit, en matière de style, les chemins 
battus. 
(75) Op. cit., t. V, p. 22 et 30. 
(76) "Remarques sur le livre premier" de 1'Enéide, ibid., 
p. 349 et "Discours préliminaire" aux Géorqiques, 
ibid., p. 19. 
(77) "Discours préliminaire" aux Géorqiques, ibid., p. 20. 
(78) Ibid., pp. 19-20. 
(79) Ibid., p. 20. 
(80) Cf. F. Brunot, Histoire de la langue française..., 
t. VI, p. 2096. 
(81) "Discours préliminaire" aux Géorqiques, op. cit., t. V, 
p. 22. 
(82) "Remarques sur le livre premier" de 1'Enéide, ibid., 
197 
p. 349. Dans ces notes, Delille ne laisse pas d'attirer 
l'attention sur les effets auditifs que Virgile 
prodigue: voir, par exemple, pp. 345, 347, 348, 363, 
364, 366, 375, 395, etc. 
(83) "Discours préliminaire" aux Géorqiques, ibid., p. 25. 
(84) E. de Saint-Denis, "L'abbé Delille, traducteur des 
Géorqiques de Virgile", dans Delille est-il mort !_, 
Clermont Ferrand 1967, pp. 119-145 et en particulier 
pp. 134-142. 
(85) Les Jardins, troisième chant, op. cit., t. I, p. 219. 
(86) Cf. F. Brunot, op. cit., t. VI, pp. 2096-2097, et 
E. Guitton, Jacques Delille..., pp. 339-340. 
(87) L'Homme des Champs, quatrième chant, op. cit., t. I, 
pp. 343-344. 
(88) "Préface" de l'Enéide, op. cit., t. V, p. 332. 
(89) "Discours préliminaire" aux Géorqiques, ibid., p. 22. 
(90) L'Homme des Champs, quatrième chant, op. cit., t. I, 
p. 345. 
(91) Ibid., p. 345. Cf. le "Discours préliminaire" aux 
Géorqiques: "Jamais je n'ai trouvé la nature plus belle 
qu'en lisant Virqile; jamais je n'ai trouvé Virgile 
plus admirable qu'en observant la nature: la nature, en 
un mot, a été pour moi le seul commentaire de celui de 
tous les poetes qui l'a le mieux imitée" (oji. cit. , 
t. V, p. 30). 
(92) "Discours préliminaire" aux Géorqiques, op. cit., t. V, 
p. 25. 
(93) Cf. supra, p. 143 et suiv. 
(94) "Notes du livre troisième" des Géorqiques, ibid., note 
28, p. 75 et "Notes du livre quatrième", note 53, 
pp. 105-106. Remarquons que l'adjectif "juste" a ici un 
autre sens que dans le passage du "Discours 
préliminaire" précédemment cité, où il s'applique à la 
précision des "expressions pittoresques" chez Virgile, 
tandis qu'il qualifie ici le caractère logique des 
comparaisons des Modernes. 
(95) "Notes du livre deuxième", ibid., note 49, p. 62. 
(96) "Notes du livre troisième", ibid., note 28, p. 75 et 
note 32, p. 76. 
(97) "Notes du livre quatrième", ibid., note 53, p. 105. 
(98) Virgile, Enéide, vv. 164-165, texte établi et traduit 
par J. Perret, Paris 1977-1978-1987. 
(99) "Remarques sur le livre premier" de 1'Enéide, ibid., 
p. 352. 
(100) "Remarques sur le livre troisième" de 1'Enéide, ibid., 
p. 398. 
(101) "Préface" des Jardins, ibid., p. 122. 
(102) "Préface" de L'Imagination (1806), o£. cit., t. VI, 
p. 160. Notons que, l'année même où Delille donna sa 
traduction des Géorqiques, Diderot s'était joint à 
Voltaire pour condamner comme vaine toute tentative 
visant à introduire des termes roturiers dans la langue 
poétique: "On a demandé, il y a longtemps, si les 
Français pouvaient avoir des Géorqiques et si leur 
langue était capable de se plier aux détails de 
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l'économie rustique. J'ai peine à le croire. [.··] nous 
n'avons jamais été peuple purement agricole; notre 
idiome usuel n'a point été champêtre". Non pas que les 
mots propres manquent, "mais cette langue technique ne 
se parle point hors de nos villes; les mots n'en ont 
point été prononcés dans nos viles. Un poème donc, où 
toutes ces expressions rustiques seraient employées, 
aurait souvent le défaut ou de n'être point entendu ou 
de manquer d'harmonie, d'élégance et de dignité". 
Diderot avoue que le poète dispose de recettes pour 
"sauver" les mots bas, "mais composer un poème de 
longue haleine et avoir à lutter à chaque pas contre la 
langue, c'est peut-être un ouvrage au-dessus de 
l'esprit humain". Aussi les poètes bucoliques modernes 
ont-ils été "ou bas ou raboteux, ou vagues ou louches". 
De même que Fénelon et Voltaire, Diderot les estime 
inférieurs aux Anciens, surtout à Virgile qui "a pu 
être noble, et noble avec sobriété; employer le terme 
propre et se faire entendre même des paysans de son 
temps; être clair, simple, précis et harmonieux" 
("Observations sur Les Saisons, poème par M. de 
Saint-Lambert" [1769], dans Oeuvres complètes, éd. 
J. Assézat et M. Tourneur, Paris 1875-1877, t. V, 
pp. 240-241). Cf.infra, pp. 200-201, note 135. 
(103) "Discours préliminaire" aux Géorqiques, op. cit., t. V, 
pp. 16-17. 
(104) "Préface" de L'Homme des Champs, ibid., p. 153. 
(105) "Discours préliminaire" aux Géorqiques, ibid., p. 9 et 
17. 
(106) L'Homme des Champs, quatrième chant, op. cit., t. I, 
p. 330. L'étalage éblouissant de gemmes dans Les 
Saisons n'avait pas non plus trouvé grâce aux yeux de 
Diderot, qui reprochait à Saint-Lambert d'avoir mis 
trop "d'azur, d'éméraudes, de topazes, de saphirs, 
d'émaux, de cristaux sur sa palette" ("Observations sur 
Les Saisons...", dans op. cit., t. V, p. 244). 
(107) Ibid., p. 331. 
(108) "Discours préliminaire" aux Géorqiques, op. cit., t. V, 
pp. 9-10. 
(109) "Remarques sur le livre troisième" de 1'Enéide, ibid., 
p. 388. Cf. supra, p. 20. 
(110) Ibid., pp. 396-397. Cf. supra, p. 25. 
(111) "Discours préliminaire" aux Géorqiques, op. cit., t. V, 
p. 21. Cf. supra, p. 25. 
(112) "Remarques sur le livre troisième" du Paradis perdu 
(1805), op. cit., t. V, p. 104. 
(113) E. de Saint-Denis, op. cit., p. 129 et suiv. Cf. 
"Discours préliminaire" aux Géorqiques, op. cit., t. V, 
p. 23. En traduisant le Paradis perdu de Milton, 
Delille a recouru aux mêmes procédés: voir J. Gillet, 
"Delille, traducteur de Milton", dans Delille est-il 
mort ?, pp. 149-168 et en particulier pp. 156-159. 
(114) L'Homme des Champs, quatrième chant, op. cit., t. I, 
p. 345. 
(115) Op. cit., t. V, p. 338. 
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(116) Les Jardins, troisième chant, OJD. cit., t. I, p. 212. 
Cf. Boileau, supra, p. 20. 
(117) Les Trois Règnes de la Nature (1806), sixième chant, 
ibid., p. 476. 
(118) Cf. "Notes du chant sixième", des Trois Règnes de la 
Nature, op. cit., t. V, notes 43, 44, 45, p. 284. 
(119) Les Jardins, second chant, op. cit., t. I, p. 207. Cf. 
sa théorie de l'imitation, supra, pp. 158-159. 
(120) Cf. J. Ehrard, L'idée de nature..., op. cit., t. I, 
p. 278, 290 et 310. 
(121) "Préface" des Jardins, op. cit., t. V, p. 118. Voir 
aussi infra, p. 209 et suiv. 
(122) Lettre sur les occupations de l'Académie, V. "Projet de 
poétique", dans Oeuvres complètes, t. VI, pp. 626, 628, 
629, 631-632; L'Homme des Champs, quatrième chant, op. 
cit., t. I, pp. 339-340 et 345. 
La description des taureaux est également donnée comme 
exemple par Voltaire (voir supra, p. 144). De plus, 
Fénelon ainsi que Delille citent l'évocation d'un site 
ombragé par Horace (ibid., respectivement p. 629 et 
330) . 
(123) "Remarques sur le livre premier" de l'Enéide, op. cit., 
t. V, p. 358. 
(124) "Remarques sur le livre quatrième" de 1'Enéide, ibid., 
p. 425. 
(125) Oeuvres, 1827, t. III, p. 29 (cité par R. Finch, The 
sixth sense. Individualism in French poetry, 1686-1760, 
Toronto 1966, p. 319, note 38). Rappelons que la 
description appartient par définition aux ornements 
principaux de l'épopée, le genre dont le Télémaque 
relève (voir supra, p. 140). 
(126) Les Mois, "chant cinquième", op. cit., t. I, note 2, 
pp. 274-275. Cf. supra, p. 159. 
(127) "Chant neuvième", суэ. cit., t. II, p. 139. 
(128) "Chant cinquième", op. cit., t. I, p. 247. 
(129) "Chant huitième", op. cit., t. II, pp. 81-82. 
(130) "Chant troisième", op. cit., t. I, p. 137 et note 28, 
p. 173. 
(131) "Chant deuxième", op. cit., t. I, p. 83 (cf. note 38, 
p.118); "Chant troisième", ibid., p. 125 (cf. note 4, 
p. 154); ibid., p. 139 (cf. note 29, p. 174). 
(132) "Chant premier", ibid., p. 23. 
(133) Ibid., note 29, p. 60. A son tour, le poète tragique 
Legouvé essayera de faire passer le mot célèbre de 
Henri IV dans la poésie élevée (cf. infra, p. 234). 
(134) "Chant neuvième", op. cit., t. II, note 8, p. 176. 
(135) "Chant premier", op. cit., t. I, note 15, pp. 48-49. 
Cf. supra, Fénelon (p. 55) et Voltaire (p. 147) qui, 
eux aussi, plaident pour un retour à la langue 
littéraire du XVIe siècle, de même que Diderot: " [...] 
je blâme cette noblesse prétendue qui nous a fait 
exclure de notre langue un grand nombre d'expressions 
énergiques. Les Grecs, les Latins qui ne connaissent 
guère cette fausse délicatesse, disaient en leur langue 
ce qu'ils voulaient, et comme ils le voulaient. Pour 
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nous, à force de raffiner, nous avons appauvri la 
nôtre, et n'ayant souvent qu'un terme propre à rendre 
une idée, nous aimons mieux affaiblir l'idée que de ne 
pas employer un terme noble. Quelle perte pour ceux 
d'entre nos écrivains qui ont l'imagination forte, que 
celle de tant de mots que nous revoyons avec plaisir 
dans Amyot et dans Montaigne. Ils ont commencé par être 
rejetés du beau style, parce qu'ils avaient passé dans 
le peuple; et ensuite, rebutés par le peuple même, qui 
à la longue est toujours le singe des grands, ils sont 
devenus tout à fait inusités. Je ne doute point que 
nous n'ayons bientôt, comme les Chinois, la langue 
'parlée' et la langue 'écrite'" (Lettre sur les Sourds 
et les Muets, à l'usage de ceux qui entendent et qui 
parlent [1751], dans Oeuvres complètes, t. I, 
pp. 388-389). Cf. supra, pp. 198-199, note 102. 
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SEPTIEME PARTIE 
DE LA POESIE DESCRIPTIVE A LA POESIE PITTORESQUE 

SEPTIEME PARTIE 
DE LA POESIE DESCRIPTIVE λ ΙΑ POESIE PITTORESQUE 
L'essor du genre descriptif a été prodigieux et il a fait 
couler, à l'époque, beaucoup d'encre. Très nombreux, les 
admirateurs eurent pour eux les étonnants succès de librairie 
que connurent en particulier Les Saisons et Les Jardins. 
Mais il y eut aussi des hommes de lettres plus réservés, 
voire sévères, qui ne se laissèrent pas influencer par le 
goût du grand public: "A chaque éloge répondit une critique", 
note Mornet en faisant 1'inventaire des réactions variées 
auxquelles la vogue de la poésie descriptive donna lieu (1). 
Si ces jugements nous intéressent, c'est dans la mesure où 
ils reflètent l'évolution des rapports sémantiques entre 
'pittoresque' et 'descriptif' qui, après une période de 
synonymie, finirent par être opposés l'un à l'autre. 
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Chapitre I 
LES OBSERVATIONS DE JOSEPH MICHAUD: 
LA PREMIERE POETIQUE DU PITTORESQUE 
L'alliance du descriptif et du pittoresque 
En généralisant, on peut dire que les successeurs de 
Delille ont tendu à annexer le terme de 'pittoresque' à la 
poétique descriptive suivant l'exemple du maître. Le cas de 
Chênedollé est représentatif à cet égard: sous sa plume, 
'pittoresque' et 'descriptif' deviennent équivalents et 
peuvent, indifféremment, qualifier le style qui rend les 
choses concrètes. Cette synonymie découle logiquement de 
celle qui existe entre 'peindre'/'peinture' et, d'autre part, 
'décrire1/'description', synonymie communément acceptée par 
les premiers théoriciens du genre descriptif et reprise par 
Chênedollé (2). C'est ainsi que ce dernier, dans les notes du 
Génie de 1'homme (1807), désigne l'évocation de la zone 
torride par Castel, auteur du poème descriptif Les Plantes, 
tantôt comme une "description", tantôt comme une "peinture" 
(3). Mais ce sont surtout les remarques élogieuses qu'il 
consacre à la prose de Chateaubriand qui fournissent des 
exemples de cette synonymie. La "description si fraîche et si 
originale d'une belle nuit" dans Atala lui paraît d'une 
beauté telle qu'"il est impossible de porter plus loin le 
charme du style descriptif" (4) . Mais, ailleurs, à propos de 
la "description de la chute de Niagara", c'est de 
"pittoresque" qu'il parle: "Il me semble que dans ce tableau, 
plein d'images neuves et de l'harmonie la plus savante, 
l'auteur a pénétré dans tous les secrets du style 
pittoresque" (5). De même, dans cette note sur les 
descriptions de ruines dans Le Génie du christianisme: "M. de 
Chateaubriand semble avoir épuisé, pour les peindre, toutes 
les richesses pittoresques du langage" (6). 
Cependant, parmi les disciples de l'école descriptive 
figurent aussi des esprits plus aigus, qui s'attachent à 
mieux discerner les rapports que le descriptif entretient 
avec le pittoresque. Tel est le cas de Joseph Michaud qui, en 
1804, fait précéder son poème Le Printemps d'un proscrit d'un 
long exposé théorique dont le titre modeste "Quelques 
Observations sur l'origine et le caractère distinctif de la 
poésie descriptive" annonce mal les richesses du contenu (7). 
Michaud est à considérer comme le premier et le seul poète 
descriptif qui ait soumis l'emploi du pittoresque en poésie 
descriptive à une analyse approfondie. Aussi peut-on 
regretter que cette préface n'ait pas davantage retenu 
l'attention. Il vaut la peine de la consulter, car elle 
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marque une étape importante dans l'histoire du pittoresque. 
Le pittoresque et le beau 
Michaud explique la naissance de la poésie descriptive au 
XVIIIe siècle par la prédominance de l'esprit analytique et 
raisonneur, qui ne voit les choses que dans leurs détails. 
Cet esprit a d'abord favorisé le retour à la poésie 
didactique, le genre "le plus susceptible de briller par les 
détails". Dans son sillage est née la poésie descriptive, 
"conquête" du XVIIIe siècle et qui, elle aussi, "tient [...] 
éminemment à l'esprit de détail" (8). 
Michaud ne manque pas de souligner que la poésie 
descriptive doit également son succès à son affinité avec la 
peinture, qui avait tant progressé dans la faveur du grand 
public. En 1811, dans une version ultérieure des 
"Observations", il rappellera que la poésie descriptive "a 
toujours eu pour objet de peindre et de décrire" et que les 
poètes modernes tout comme les anciens reconnaissent le 
précepte d'Horace, "ut pictura poësis" (9). C'est en se 
laissant guider par cette maxime que la poésie descriptive a 
su marier, bien plus heureusement que la poésie didactique, 
l'art à la philosophie, l'imagination à la raison: "Ce genre 
nouveau a corrigé la sécheresse de la poésie didactique, en 
mêlant des descriptions riantes à des préceptes sévères et 
arides" (10). 
Certes, avant les Modernes, les Anciens avaient déjà 
pratiqué le genre, mais leur manière fut essentiellement 
différente: ils "observoient moins la nature, ils dévoient 
avoir moins de cette précision, de cette exactitude qui 
caractérise le genre descriptif chez les modernes" (11). 
C'est que, chez Virgile ou Lucrèce, le didactique prime 
encore le descriptif: surtout occupés par les avantages que 
l'agriculture peut tirer de la nature champêtre, ils 
s'appliquent à instruire le lecteur à travers leurs 
descriptions de la campagne. Au XVIIIe siècle, le poète 
descriptif est "un peintre aimable" qui cherche à la campagne 
des "plaisirs simples", des "vues pittoresques" et des 
"images qui puissent éblouir". En donnant "peu de préceptes" 
et "un grand nombre de tableaux", il se plaît à décrire tous 
les accidents que la nature offre au regard (12). 
A cette différence s'en ajoute une autre qui permet à 
Michaud de préciser davantage comment 1'imitation de la 
nature a changé quant à son objet depuis l'Antiquité. Comme 
ils entendaient frapper l'imagination, les poètes anciens 
décrivaient le plus souvent les grands spectacles de la 
nature, qui sont d'une beauté susceptible d'éveiller des 
sentiments d'admiration. S'adressant aux yeux, la poésie 
descriptive du XVIIIe siècle privilégie, au contraire, le 
détail pittoresque et le contraste inattendu en vue d'exciter 
la surprise: 
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Son caractère n'est pas précisément ce qu'on appelle 
le beau et le merveilleux dans les arts; le beau et 
le merveilleux se composent de tout ce qui excite 
l'admiration; le caractère de la poésie descriptive est 
plus propre à faire naître le sentiment de la surprise; 
elle paroît plus appartenir au genre pittoresque. [...] 
En un mot, le beau est ce qui caractérise éminemment la 
poésie descriptive des anciens, et le pittoresque 
caractérise davantage le genre descriptif chez les 
modernes (13). 
Qu'entend Michaud par "genre pittoresque"? Au premier 
abord, on dirait qu'il prend 'genre' dans son sens habituel 
de "catégorie littéraire", mais, en étudiant de plus près 
l'opposition qu'il établit entre le pittoresque et le beau, 
on s'aperçoit vite que cette interprétation est trop étroite 
(14). Le beau est pour lui une qualité absolue qui réside 
dans les choses elles-mêmes ainsi que dans leur disposition 
harmonieuse gouvernée par les règles éternelles du goût et de 
la raison. Si un tableau ou un poème possède cette qualité, 
il ne manquera pas son effet: personne ne saurait échapper, 
par exemple, aux sentiments d'admiration que suscite la 
représentation du soleil levant dans toute sa magnificence. 
Contrairement au beau, le pittoresque possède "quelque 
chose de relatif" (15) . Il naît de la comparaison et, plus 
souvent encore, du contraste imprévu entre les accidents de 
la nature. L'artiste amateur du pittoresque recherchera 
surtout les détails qui présentent "quelques particularités 
piquantes et [...] une sorte d'irrégularité", sachant que 
ceux-ci sont susceptibles de provoquer "une sensation 
inattendue". Tenant aux règles de la fantaisie, précise 
Michaud, le pittoresque ne produit pas infailliblement, comme 
le beau, l'impression voulue: pour cela, il faut une âme 
patiente, délicate, rêveuse. Comme pendant de l'image 
grandiose du soleil levant, exemple du beau, il évoque comme 
exemple du pittoresque, celle de la lune dont 
la lumière vacillante perce à travers une forêt de 
sapin, et se réfléchit sur le cristal d'un ruisseau qui 
murmure à travers la mousse (16). 
A l'en croire, ce "tableau", s'il n'excite pas l'admira-
tion, plongera en revanche les âmes sensibles dans une 
"rêverie délicieuse", bref, il fera naître "le sentiment du 
gracieux et du pittoresque" (17). 
Maintenant, nous pouvons préciser la signification de 
l'expression "genre pittoresque" dont Michaud se sert. Ce 
qu'il fait, c'est associer la poésie descriptive à ce courant 
artistique, né au XVIIIe siècle, qui, tout en trouvant son 
expression dans des domaines aussi divers que la peinture, 
les arts décoratifs, l'art des jardins et la littérature, se 
caractérise toujours par le goût pour les mêmes éléments: 
fantaisie, variété, irrégularité et, surtout, ce goût du 
détail piquant, singulier et surprenant, qui, par ricochet, 
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fait négliger le sujet et la composition (18). Par "genre 
pittoresque", il entend donc, en élargissant les valeurs de 
l'adjectif, une catégorie esthétique générale dont la poésie 
descriptive (ou le genre descriptif) est un sous-genre 
littéraire (19). Jouant, pour ainsi dire, le rôle de 
dénominateur commun, le terme de 'pittoresque' permet donc 
une fois de plus de saisir des rapports entre des idées qui, 
relevant d'ordres différents, semblent n'en pas avoir, mais 
qui, en fait, trouvent leur origine dans la même esthétique. 
A plusieurs reprises, nous avons eu l'occasion de 
constater que cette esthétique a préparé la voie au 
romantisme: l'image de la lune dont Michaud illustre sa 
conception du pittoresque vient corroborer cette thèse. Si 
ses "Observations" avaient été écrites quelques décennies 
plus tard, les qualificatifs "gracieux" et "pittoresque" 
auraient sans doute été remplacés par un terme unique: 
"romantique". En effet, le paysage nocturne sera un thème 
cher aux écrivains romantiques: mis à la mode, en France, par 
les "nuits américaines" du Génie du christianisme, la vogue 
prendra une telle ampleur que Musset finira par la tourner en 
ridicule dans sa fameuse parodie intitulée Ballade à la lune. 
Dès lors, est-il permis de voir dans le poète descriptif 
Michaud un précurseur des romantiques pittoresques? La 
première partie de ses "Observations" justifierait cette 
conclusion, mais l'étude de la deuxième partie nous obligera 
à la nuancer. 
Le pittoresque et le bizarre 
En effet, Michaud s'empresse d'apporter des nuances à sa 
conception du pittoresque. Il commence par préciser que le 
pittoresque et le beau ne s'excluent pas forcément: parfois, 
ils marchent de pair tant chez les Anciens que chez les 
Modernes, comme dans ces vers des Jardins où Delille évoque 
les scènes champêtres qui décorent le bouclier d'Achille: 
Le héros se revêt de ces douces images, 
Part et porte à travers les affreux bataillons 
L'innocente vendange et les riches moissons. 
Si ce passage le ravit, c'est parce qu1"!! renferme 
à-la-fois l'idée du beau et l'idée du pittoresque; il excite 
l'admiration et la surprise" (20): l'admiration par les 
"douces images" du bouclier, la surprise par l'antithèse 
entre la paix d'une vie simple et féconde et les horreurs 
d'une guerre sanglante et dévastatrice. En s'inspirant de 
l'exemple de Delille comme de celui des peintres qui 
introduisent des ruines dans leurs tableaux pour mettre en 
relief, par contraste, la verdure du paysage environnant, 
Michaud a cherché à enrichir de pittoresque son poème en 
opposant aux troubles politiques qui déchirent les villes au 
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temps de la Révolution les descriptions d'une campagne où 
régnent la paix et le bonheur (21). 
Après avoir marié ainsi le pittoresque au beau, Michaud 
ajoute à sa définition du pittoresque un deuxième élément qui 
montre que nous avons encore affaire à un postclassique. Le 
pittoresque, précise-t-il, ne tient pas seulement aux effets 
de contraste: "il naît aussi des rapports que ces objets ont 
avec nous". Il faut que la nature telle que le poète la 
décrit soit en parfaite harmonie avec l'état d'âme du 
lecteur, que "son aspect réveille un sentiment noble et 
délicat" (22). Au premier abord, on pourrait être tenté de 
croire que Michaud songe ici à cette communion fraternelle 
entre poète et nature qui sera l'idéal des romantiques. 
Cependant, on ne doit pas s'y tromper: pour lui, il ne s'agit 
que d'attribuer aux êtres et aux choses des réactions 
humaines et ce, à l'aide des recettes poétiques consacrées. 
Le modèle à suivre est de nouveau Delille, qui, dans les 
Géorgiques françaises, montre comment "prêter une âme 
imaginaire" à la nature en personnifiant les eaux, les 
fleurs, les arbres: 
Voyez l'eau caressante embrasser le gazon, 
Ces arbres s'enlacer, ces vignes tortueuses 
Embrasser les ormeaux de leurs mains amoureuses, 
Et, refusant les sucs d'un terrain ennemi, 
Ces racines courir vers un sol plus ami. 
"Les rapports, note Michaud, que le poete établit entre 
la nature et l'homme, sont tous puisés dans les sentimens les 
plus nobles et les plus délicats" (23). 
Voilà comment Michaud s'inscrit dans la lignée des 
premiers maîtres de la poésie descriptive. N'oublions pas, en 
effet, que Delille, à son tour, doit à Saint-Lambert l'idée 
d'associer l'homme à la nature en vue d'éveiller l'intérêt du 
lecteur. Plus évidente encore est la parenté avec Roucher qui 
qualifie de "pittoresques" les moyens d'expression 
susceptibles de traduire le sentiment de la nature (24) . Si, 
en choisissant parmi ces moyens, les poètes descriptifs 
tendent à privilégier la personnification en général, 
l'épithète morale en particulier, c'est dans l'intention de 
familiariser leurs lecteurs avec cette nature dont la poésie 
française s'était éloignée au cours des XVIIe et XVIIIe 
siècles. En les mettant en rapport avec l'homme, ils 
s'attachent surtout à apprivoiser les forces et les 
spectacles de la nature sauvage qui dépassent l'homme: 
l'immensité des mers et des montagnes, les tempêtes et les 
débordements, les tremblements de terre et les volcans en 
éruption. 
Les règles auxquelles Michaud prétend assujettir l'emploi 
de la personnification ne laissent subsister aucun doute sur 
sa fidélité à la tradition classique. Tout en admettant que 
1'imagination et le sentiment sont les fondements de la 
poésie, Michaud souligne en même temps que, dans ses 
personnifications des éléments de la nature, le poète doit 
toujours soumettre son imagination au goût et à la raison , 
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comme le fait Delille, sous peine de tomber dans les excès 
qui caractérisent, par exemple, la poésie de Dubartas et de 
Ronsard (25). Loin de faire naître "un sentiment noble et 
délicat", "leurs tableaux manquent leur effet, parce qu'ils 
rappellent sans cesse la nature à des idées basses et 
triviales". Ainsi, dans son poème La Semaine, Dubartas 
manque-t-il aux règles du bon goût en appellant les vents 
"les postillons d'Eole" et les poissons "les bourgeois de 
l'empire liquide". Pour Michaud, "ces images ne sont que 
bizarres, elles ne sont pas pittoresques". Ailleurs, Dubartas 
va jusqu'à dépasser "les bornes connues du burlesque" en 
comparant l'existence solitaire de Dieu avant la création à 
celle du loup-garou: "la poésie pittoresque, enseigne 
Michaud, admet des images riantes; mais il ne faut pas 
cependant que ces images soient de nature à faire rire" (26). 
A l'en croire, Ronsard a poussé ce genre de comparaison 
encore plus loin dans ses hymnes à la nature où il 
personnifie les quatre saisons pour les faire parler et agir 
comme "les bourgeoises de la rue St.-Denis". Michaud se 
montre surtout choqué par "la bizarrerie des conceptions" de 
Ronsard dans sa description de l'été où il représente la 
nature comme une femme débauchée qui cherche à séduire le 
soleil, comparé, lui, à un homme à bonnes fortunes (27). 
Bizarre, ridicule, burlesque, tels sont donc les termes qui 
reviennent sans cesse dans les critiques sévères que Michaud 
adresse à Dubartas et à Ronsard. 
Une fois arrivé à la fin de son réquisitoire, cet avocat 
du bon goût montre un peu d'indulgence pour leurs fautes en 
les attribuant à l'état des moeurs de l'époque où ils 
écrivaient leurs poèmes: "les termes qui nous paroissent 
familiers et bas, ne l'étoient point au 16me siècle". Depuis, 
l'épuration des moeurs a changé aussi la manière de parler: 
"la réforme des usages reçus autrefois dans le monde, a dû 
opérer la réforme du langage, et nous faire chercher nos 
images dans un ordre plus élevé" (28). 
Voilà des observations qui prouvent à quel point 1'idée 
que Michaud se fait du pittoresque porte encore l'empreinte 
de la doctrine classique. La recherche de l'élévation dans la 
pensée, l'intérêt attaché à la noblesse des images et du 
style, la stigmatisation de Ronsard, tous ces éléments de sa 
poétique permettent de conclure qu'il en reste aux leçons de 
Boileau. 
En dernière analyse, la théorie du pittoresque de Michaud 
apparaît comme ambivalente: d'un côté, elle peut être 
qualifié de préromantique par sa définition de l'objet de 
l'imitation poétique, définition qui privilégie la recherche 
du détail pittoresque; de l'autre, elle reste profondément 
ancrée dans la poétique postclassique à laquelle elle 
emprunte les moyens de cette imitation (29). L'influence de 
Jacques Delille n'est pas étrangère à cette ambivalence, qui 
compte parmi les caractéristiques principales de la poésie 
descriptive, car cette poésie a éclos à la charnière de deux 
grandes époques de l'histoire littéraire au moment où 
l'imagination commençait à regagner le terrain perdu sur la 
raison et le "bon goût". 
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Chapitre II 
DE LA SYNONYMIE A L'ANTONYMIE 
La péjoration de descriptif 
En dépit de la faveur dont la poésie descriptive 
jouissait auprès d'un grand public à la fin du XVIIIe siècle, 
certains critiques la jugeaient impitoyablement. Leur 
principal grief était que les poètes qui la pratiquaient ne 
décrivaient pas pour instruire ou persuader, mais pour le 
plaisir de décrire, et cela, sans ordre ni unité d'idée (30). 
Faute d'être subordonnée à une narration épique, à une action 
dramatique, ou même à une intention didactique, la 
description perdait, à leurs yeux, sa raison d'être et 
fonctionnait à vide. 
Aussi est-il curieux de noter que, bien avant eux, 
Delille avait déjà insisté sur les défauts de la description 
énumérative tout en blâmant ceux qui n'avaient pas su les 
éviter. Ainsi, dans le "Discours préliminaire" aux Géorqiques 
(1769), il s'en prend au poète géorgique Hésiode en 
affirmant que ses préceptes "sont entassés sans choix" et 
"chargés de détails minutieux". Il adresse le même reproche 
au Père Vanière, qui, à travers tout le Praedium rusticum, 
imitation des Géorqiques de Virgile, "a traité dans le plus 
grand détail toutes les parties de l'agriculture; et c'est 
peut-être le défaut de son ouvrage". Il n'est pas jusqu'aux 
Saisons de Thomson qui n'échappent à la critique de Delille: 
"la continuité des descriptions rebute à la longue le 
lecteur, fatigué de cette multitude de tableaux" (31). Dans 
la "Préface" des Jardins (1782), il range aussi parmi "ces 
auteurs trop soigneux" le Père Rapin dont les Hortorum Libri 
seraient le fait d'un "botaniste" plutôt que d'un poète (32). 
Il développe cette comparaison désobligeante dans le 
quatrième chant de L'Homme des Champs (1800): 
N'imitez pas pourtant ces auteurs trop soigneux, 
Qui, des beautés des champs amans minutieux, 
Préférant dans leurs vers Linnéus à Virgile, 
Prodiguent des objets un détail inutile, 
Sur le plus vil insecte épuisent leurs pinceaux, 
Et la loupe à la main composent leurs tableaux: 
C'est un peintre sans goût, dont le soin ridicule, 
En peignant une femme, imite avec scrupule 
Ses ongles, ses cheveux, les taches de son sein (33). 
Dans une des remarques qui accompagnent sa traduction de 
l'Enéide (1804), Delille explique pourquoi tous ces poètes se 
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jettent dans la "prolixité": faute de trouver "l'image vive, 
l'expression forte, l'idée propre [...], ils redoublent de 
mots et de phrases" afin de compenser "l'insuffisance 
de chaque trait". Sachant que "la beauté des descriptions" 
réside non pas dans "l'entassement", mais dans "le choix des 
images et des détails", les grands écrivains, comme Virgile, 
s'efforcent par contre de saisir "le trait profond et 
caractéristique" (34). En vertu de ce principe, le poète des 
champs cherchera à "peindre en grand", à imiter les "masses 
de beautés", à dérouler de vastes vues panoramiques de la 
nature campagnarde devant les yeux du lecteur (35). A cet 
effet, il n'a qu'à prendre exemple sur Delille, qui a tâché, 
dit-il, dans L'Homme des Champs, de "saisir lui-même les 
traits les plus majestueux et les plus touchans" des "beautés 
champêtres" (36) . 
Comment se fait-il que Delille n'ait cessé de souligner 
la nécessité de décrire à grands traits? C'est sans doute 
qu'en lisant les poètes descriptifs, anciens et modernes, en 
étudiant les préceptes de Boileau et peut-être aussi les 
réflexions de Du Bos, il s'est rendu compte que la recherche 
du détail constitue le plus grand empêchement à promouvoir la 
poésie descriptive au rang de genre poétique autonome. Cette 
crainte n'était pas injustifiée: Marmontel refusait, en 1787, 
le statut de genre autonome à la poésie descriptive pour la 
raison qu'à elle seule, une suite de descriptions ne fait pas 
un poème: 
Un poème 'descriptif' ne peut être considéré que comme 
le recueil des études d'un poète qui exerce ses crayons 
et qui se prépare à jeter dans un ouvrage régulier et 
complet les richesses et les beautés d'un style 
pittoresque et harmonieux (37) . 
Est-ce parce que Delille est conscient de la valeur 
péjorative dont 'descriptif' tend à se charger chez Marmontel 
comme chez d'autres aristarques qu'il évite de se servir du 
terme? Une des rares fois que le mot se rencontre sous sa 
plume de poète et théoricien généralement salué comme le chef 
de l'école descriptive, il se trouve relégué dans une note de 
sa traduction de 1'Enéide; encore ne s'agit-il pas du genre 
en général, mais des moyens qui permettent de "peindre à 
l'oreille": 
[...] la poésie descriptive est celle pour laquelle 
notre langue, dénuée de longues et de brèves, a le moins 
de ressources (38). 
Il n'y a que Les Trois Règnes de la Nature (1806) qu'il 
qualifie sans ambages de "poème descriptif", et non sans 
raison quand on se rappelle qu'il s'y livre lui-même à cette 
description taxinomique dont il dénonce ailleurs les méfaits 
(39). Rien n'est plus révélateur des connotations négatives 
de 'descriptif' que la façon dont il s'excuse de devoir 
utiliser ce terme: "Ce poème ne peut se disculper 
d'appartenir au genre descriptif". Cependant, si Delille se 
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résigne contre son gré à cette qualification, il fait en même 
temps une tentative pour la débarrasser de son sens 
péjoratif. De là cette défense du genre descriptif qui est 
avant tout une riposte à l'attaque de Marmontel: 
Les inconvéniens et les avantages de ce genre 
d'ouvrages sont encore un objet de contestation entre 
les critiques et les auteurs. C'est faute de s'entendre 
que cette discussion dure encore. Décrire pour décrire, 
est une sottise, mais décrire pour rendre plus sensibles 
les procédés des arts et les phénomènes de la nature 
physique ou morale, est non seulement permis, mais 
nécessaire; et ce qui est nécessaire est toujours 
irrépréhensible. On veut ne trouver d'intérêt que dans 
les actions épiques ou dramatiques, mais il est des 
lecteurs plus raisonnables, qu'on peut intéresser par 
des scènes plus calmes et des impressions moins vives 
(40). 
L'intention de Delille est claire: il veut désarmer ses 
détracteurs en attribuant à ses descriptions un rôle qui 
rapproche le genre descriptif de la poésie didactique. Peu 
lui importe l'étiquette dont on couvre le genre qu'il 
pratique: à la rigueur, il accepterait de faire figure de 
poète descriptif; mais, en contrepartie, les critiques 
doivent comprendre que la description remplit chez lui la 
même fonction que dans le poème didactique. 
Ce plaidoyer pro domo n'a pas porté les fruits espérés. 
Bien au contraire, les diatribes et les railleries contre la 
poésie descriptive ne cessèrent de se multiplier de sorte que 
les disciples de Delille se virent de plus en plus obligés de 
composer des préfaces apologétiques. Ainsi, dans ses 
"Observations" (1804), Michaud essaie de défendre la cause de 
la poésie descriptive en cherchant un remède aux abus dont on 
accuse le genre. Plaideur habile, il ne manque pas de 
critiquer les excès dans lesquels la recherche du détail a 
fait tomber les poètes descriptifs anglais et allemands; 
après Delille, il les compare à des botanistes: "Sous le 
prétexte d'être exacts, ils ont voulu tout décrire; [...] La 
plupart de leurs tableaux champêtres ressemblent moins à des 
poèmes qu'à des herbiers, ou des nomenclatures d'histoire 
naturelle; ils semblent ne travailler que pour des 
botanistes" (41). Sans être pardonnable, la faute aurait été 
moins grave si tous ces détails avaient trouvé leur place 
dans un ensemble bien ordonné, mais la composition est le 
moindre de leurs soucis (42). Il en résulte un désordre 
engendrant un sentiment d'ennui et de lassitude chez le 
lecteur qui cherche en vain un fil conducteur dans ce dédale 
de descriptions. Selon Michaud, le mal trouve son origine 
dans l'extension du domaine de l'imitation poétique à la 
philosophie et aux sciences. Aussi, pour y remédier, est-il 
indispensable d'établir une séparation nette entre la 
description poétique et la description scientifique de la 
nature: 
211 
Le naturaliste peut tout décrire, mais le poete doit 
choisir les objets de ses tableaux. Les sciences qui ont 
pour but d'éclairer les hommes, peuvent tout embrasser; 
mais la poésie, dont le but principal est d'émouvoir, 
doit se restreindre aux objets qui peuvent frapper 
l'imagination (43). 
D'autres poètes descriptifs s'attachent, comme Delille, à 
associer le genre descriptif à la poésie didactique. Tel est 
le cas d'Esménard dans les pages du "Discours préliminaire" à 
La Navigation (1805) qu'il réserve à l'apologie du genre 
descriptif: 
[...] ce genre est voisin du genre didactique; leur 
alliance est naturelle; il leur est si facile de s'unir 
et même de se pénétrer, que, sans vouloir les confondre, 
il est permis de ne pas les séparer (44). 
Il revient sur cette idée dans une des notes de 
L'Imagination (1806) de Delille dont il est l'auteur. Aux 
aristarques qui, déçus par l'absence d'action et d'analyse 
psychologique, ne trouvent dans le poème descriptif qu"'une 
suite éternelle de descriptions sans mouvement et sans 
intérêt", Esménard reproche 1'inconséquence de leurs 
critiques: tandis qu'ils apprécient beaucoup la poésie 
didactique pour ses épisodes, ils condamnent la poésie 
descriptive qui, elle aussi, cultive pourtant ce procédé pour 
remédier à "la monotonie des descriptions" ainsi qu'à 
"l'aridité des préceptes". Pourquoi alors vouloir "établir 
tant de différence entre deux genres qui se touchent" (45)? 
Mais la confusion des genres ne s'arrête pas là. Le 
recours à l'épisode a pour conséquence curieuse de rapprocher 
la poésie descriptive des deux genres dont elle vise 
justement à briser l'hégémonie: la tragédie et l'épopée. Un 
passage du "Discours préliminaire" à La Navigation illustre 
fort bien le caractère hétéroclite du genre descriptif. Se 
voyant confronté à l'impossibilité de "contenir le sujet dans 
les limites du genre didactique ou descriptif" sous peine de 
tomber dans "une monotonie insupportable", Esménard a 
considéré les premiers chants "comme une espèce d'épopée, 
dont la science de la navigation étoit, pour ainsi dire, le 
héros, dont ses progrès formoient l'action, et dont les 
épisodes naturels se trouvoient dans les grands évènemens 
qu'elle a produits" (46) . Voilà comment le narratif sert à 
justifier le descriptif. En qualifiant ensuite cet amalgame 
de "genre intermédiaire", Esménard ne fait que corroborer 
l'opinion des critiques qui refusent de voir dans la poésie 
descriptive un genre particulier. 
La justification que Chênedollé fait du genre descriptif 
dans l'avant-propos du Génie de 1'homme (1807) repose 
également sur la parenté entre ce genre et la poésie 
didactique. Certes, il commence par rejeter toutes les 
étiquettes: 
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Voici encore un poème didactique, descriptif, ou 
philosophique, comme on voudra l'appeler. Je ne 
disputerai point sur le titre, persuadé qu'il ne fait 
rien à la chose (47). 
Mais il n'en est pas moins vrai que, par la suite, il 
élude soigneusement le qualificatif 'descriptif', sans aucun 
doute à cause de la péjoration dont celui-ci a fait l'objet, 
et préfère caractériser son oeuvre comme un "poème 
didactique": 
Je ne chercherai point non plus à répondre aux 
objections qu'on a faites contre ce genre d'ouvrages, 
en les accusant de manquer d'intérêt, et en cherchant 
à prouver qu'on ne peut leur donner ni marche ni action; 
je sais qu'il est très-difficile de donner une 
direction au poème didactique; aussi n'est-ce pas là 
positivement son but. Il enseigne, expose ou décrit; 
[...] Mais si le poème didactique ne peut avoir 
l'intérêt d'une action, il faut au moins qu'il ait 
cette sorte d'intérêt qui naît de l'ordre et de la 
bonne distribution d'un ouvrage (48). 
Rien d'étonnant si les raisonnements vicieux dans 
lesquels les poètes descriptifs s'enferrent ont mal servi la 
cause qu'ils défendent désespérément: faire reconnaître la 
poésie descriptive comme un genre autonome. Leurs plaidoyers 
en faveur du genre descriptif pèchent en général par la même 
contradiction fondamentale: d'une part, ils s'attachent à 
souligner l'originalité du genre descriptif, qui aurait ses 
propres lois et règles; d'autre part, dès qu'on leur reproche 
de décrire pour décrire, ils s'empressent de l'annexer à des 
genres existants et reconnus. Il est tout à fait naturel 
qu'ils insistent alors sur les ressemblances avec la poesie 
didactique, qui est, pour ainsi dire, la source dont la 
poésie descriptive est provenue (49). 
La poésie pittoresque 
Les tentatives pour revaloriser la poésie descriptive 
n'ayant pas abouti, la pejuration de 'descriptif' suit 
irrémédiablement son cours. Ce processus est encore accéléré 
par la présence d'un concurrent qui gagne de plus en plus en 
prestige sous l'effet du romantisme naissant et qui finira 
par l'évincer: 'pittoresque'. 
Paradoxalement, Delille lui-même a contribué à ce 
développement en manifestant une préférence marquée pour 
'pittoresque' au détriment de 'descriptif'. Sous sa plume, la 
rareté des occurrences de 'descriptif' contraste étrangement 
avec la multiplicité des emplois de 'pittoresque' (50). Cette 
préférence n'a pas échappé à l'attention d'Esménard, qui note 
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dans le "Discours préliminaire" à La Navigation; 
En effet, quoique dans toutes les langues les grands 
poetes soient peintres par l'expression et par les 
images, et que ceux du siècle de Louis XIV en offrent 
des exemples multipliés, néanmoins les Saisons étoient 
le premier modèle national du genre entièrement 
descriptif, que M. Delille appelle avec raison la 
poésie pittoresque (51) . 
Cette remarque nous apprend en même temps qu'il y a, 
outre la péjoration de 'descriptif', une autre raison 
probable de la préférence de Delille; 'pittoresque' lui 
permet de mieux traduire l'idéal qu'il poursuit dans sa 
poésie: être "peintre par l'expression et par les images". 
L'observation d'Esménard est d'autant plus intéressante 
qu'elle illustre un sens nouveau de 'pittoresque': le mot 
sert ici pour la première fois à qualifier un genre de 
poésie, soit qu'Esménard ait prêté à Delille une expression 
qu'il pense avoir lue chez lui, soit qu'il la lui ait entendu 
employer au cours des conversations qu'il dut avoir avec lui 
pour préparer ses notes à L'Imagination (52). C'est justement 
dans ces notes qu'on trouve une autre illustration de cette 
acception de 'pittoresque' lorsqu'Esménard se fait une fois 
de plus l'avocat du genre descriptif: 
Faut-il [·..] condamner [...] Ovide, Hésiode, Thompson, 
le fils du grand Racine, Saint-Lambert, tant d'autres 
poetes illustres chez les anciens et chez les modernes, 
sous prétexte qu'ils ont écrit dans un genre dont le 
caractère est plus vague et les bornes plus incertaines? 
[...] Il n'est pas moins injuste d'imputer a la poesie 
pittoresque et philosophiques [sic] certains ouvrages en 
vers et en prose, gonflés de descriptions et d'ennui, 
qu'il le serait d'accuser l'art dramatique des tragédies 
de Pradon et de ses successeurs (53). 
C'est donc à la suite de la dégradation sémantique de 
'descriptif' que 'pittoresque' peut subir l'extension de sens 
qui le fait passer de qualificatif de style à qualificatif de 
genre par synecdoque de la partie pour le tout. 
Décrire n'est pas peindre 
Chez les poètes descriptifs, 'pittoresque' apparaît donc 
soit comme simple synonyme de 'descriptif' - parallèlement à 
l'équivalence entre 'décrire'/'description' et, d'autre part, 
'peindre'/'peinture' -, soit comme un terme qui est annexé à 
la poétique descriptive pour en préciser certains aspects. 
Or, c'est le contraire d'un rapprochement qu'on observe 
chez certains détracteurs du genre descriptif: ils 
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s'appliquent à établir une antonymie entre 'décrire'/ 
'description'/'descriptif' et, d'autre part, 'peindre'/ 
'peinture'/ 'pittoresque' en attachant un sens nettement 
dépréciatif aux premiers mots et aux autres une valeur plutôt 
meliorative. 
Rappelons que Fénelon avait déjà fait une distinction 
entre 'décrire', travail de l'historien consistant à donner 
une analyse complète et objective des événements, et 
'peindre', art qui est l'apanage du poète et qui réside dans 
une imitation de la nature à travers un choix d'images 
concrètes et caractéristiques. Dans son Discours sur le style 
(1753), Buffon avait distingué d'une façon analogue la poésie 
de la philosophie: "La philosophie décrit et dépeint la 
nature; la poésie la peint et l'embellit" (54). En d'autres 
termes, la description en histoire naturelle doit toujours 
aboutir à un inventaire exhaustif alors que la théorie du 
beau idéal dicte l'embellissement de la nature à partir d'un 
choix d'aspects dignes de la poésie élevée (55). Puis, l'idée 
avait été reprise par Marmontel: 
Les études du poete ne sont pas celles du philosophe; 
celui-ci étudie la nature pour la connaître et celui-là 
pour l'imiter; l'une veut expliquer, l'autre veut 
peindre (56). 
Il est bien vrai que toute description n'est pas une 
peinture: l'anatomiste, le mécanicien décrivent et 
ne peignent pas (57). 
De même, en 1782, Ramond, traducteur et commentateur des 
lettres du voyageur anglais Coxe avait opposé le caractère 
objectif et exhaustif de la description scientifique aux 
impressions subjectives qui auraient dû nourrir ses 
"peintures" du paysage alpestre: 
J'abandonne sans peine les descriptions particulières et 
les froids détails aux ouvrages faits pour tout décrire 
et tout expliquer; mais que n'ai-je rapporté de ce monde 
nouveau le pouvoir de le peindre à l'imagination, comme 
il s'est peint devant mes yeux; de retracer les 
sentiments qu'il m'a donnés, les idées qu'il m'a créées 
(58). 
La dichotomie revient et se précise sous la plume de ceux 
qui accusent les poètes descriptifs d'être incapables de 
"peindre par la parole" pour avoir confondu la mission de la 
poésie avec celle de la philosophie et des sciences 
naturelles. Voici la conclusion impitoyable à laquelle arrive 
Buffon après la lecture des Saisons, des Jardins et des Mois: 
Ils m'ont ennuyé, même déplu jusqu'au dégoût, et j'ai 
dit, dans ma mauvaise humeur: "Saint-Lambert au 
Parnasse, n'est qu'une froide grenouille. Delille un 
hanneton, et Roucher un oiseau de nuit. Aucun d'eux n'a 
su, je ne dis pas peindre la nature, mais même présenter 
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un seul trait bien caractérisé de ses beautés les plus 
frappantes" (59) . 
Tel est aussi, en 1800, l'avis de Chaussard, qui ne 
pardonne pas à Delille d'avoir transformé la description 
poétique en inventaire: 
Vous trouverez dans tous les poèmes de cet auteur, 
des descriptions ou des définitions de parties au 
lieu de traits et de tableaux, des pensées à la 
place des images, des maximes au lieu de sentiment (60). 
M.-J. Chénier contre Delille 
Mais, parmi les contemporains, c'est sans doute Marie-
Joseph Chénier qui, en 1805, a fait la critique la plus 
systématique de la poésie descriptive dans son poème Essai 
sur les principes des arts. On ne semble pas s'être avisé 
jusqu'ici des pénétrantes analyses auxquelles il s'est livré 
sur le sujet. A vrai dire, il est de ces poètes secondaires 
qui, de surcroît, portent le discrédit de leur époque: 
l'époque méprisée du post-classicisme. On ne s'en occupe plus 
et c'est souvent un tort car, si leur poésie n'est plus la 
nôtre, leur intelligence peut encore nous en imposer. 
Chénier s'attaque d'abord au vice congénital du genre, 
les descriptions interminables qui sont une source d'ennui 
pour le lecteur: 
Chez ces mêmes Germains, faibles dans l'art d'écrire, 
Naquit l'étrange abus de vouloir tout décrire; 
Il a gagné la France; et nos faiseurs de vers 
N'ont que trop imité cet ennuyeux travers (61). 
Ensuite, il prend Delille pour cible sans citer son nom, 
mais l'acte d'accusation comporte des indices suffisamment 
clairs pour dissiper le moindre doute sur l'identité du poète 
visé: celui-ci est d'abord comparé, par antonomase, à Georges 
de Scudéry qui doit sa mauvaise réputation de descripteur 
prolixe à Boileau (62); plus loin, il est présenté comme le 
médiocre versificateur de l'oeuvre de Buffon, allusion 
transparente aux Trois Règnes de la Nature; finalement, il 
est désigné comme le "rimeur proscrit", périphrase qui 
rappelle son séjour d'émigré en Angleterre de 1794 à 1802: 
Un Scudéri moderne, en sa verve indiscrette, 
Décrit tout sans pinceaux, sans couleurs, sans palette, 
De l'éléphant au rat, de l'aigle au moucheron: 
Traduisant en plats vers, la prose de Buffon, 
Il va décrire encor pour la centième fois, 
Ou le combat du coq, ou le cerf aux abois, 
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Tantôt le chantre aîlé que baigne une eau limpide, 
Tantôt le boeuf pesant ou le coursier rapide. 
Un ane, sous les yeux de ce rimeur proscrit, 
Ne peut passer tranquille, et sans être décrit (63). 
Le coche est embourbé; notre homme est là tout proche, 
Et pour décrire un peu, s'embourbe avec le coche. 
Il décrit le meunier qui dort en son moulin; 
Et le fils du meunier, le langoureux Colin, 
De ses vers descriptifs la pituite incurable 
L'étouffé [...] (64). 
Il s'agit ici d'une parodie virulente de la poésie de 
Delille qui est représentée par Chenier comme un mélange 
d'enumerations fastidieuses, périphrases élevées ("chantre 
aîlé"), expressions nobles ("coursier rapide") et mots bas 
ennoblis ("boeuf pesant"), tandis que le poète lui-même est 
dépeint comme un esprit possédé par la manie de vouloir 
décrire tout ce qui s'offre à son regard. 
C'est faute d'avoir respecté les limites qui existent non 
seulement entre le domaine de la poésie et celui des sciences 
naturelles, mais encore et surtout entre l'art du poète et 
celui du peintre que les descriptifs sont tombés dans les 
abus qui rendent leurs poèmes si illisibles au goût de 
Chénier. A force d'accumuler détail sur détail et 
description sur description, ils espéraient - à tort 
produire sur le lecteur des effets comparables à ceux que 
procure la contemplation d'un tableau. C'est, pour Chénier, 
porter atteinte à la nature propre des deux arts: 
Le poète [...] doit savoir éviter 
Des effets que le peintre a le don d'imiter (65). 
Aussi toute tentative pour créer en poésie l'illusion 
d'objets réels à travers des descriptions minutieuses 
est-elle d'avance vouée à l'échec. Jamais la poésie 
descriptive ne saurait rendre la réalité matérielle aussi 
tangible que ne le fait la peinture de paysage ou celle de 
genre qui s'adressent directement à la vue: 
Peter Neefs, en peignant, sait promener ma vue 
Sous les arcs prolongés d'une église étendue; 
Trompé par Gerard Dow, je touche avec les yeux 
Les marbres, les cristaux, les tapis précieux; 
Auprès de Van-Huysum, je crois cueillir encore 
Les présens de Bacchus, de Pomone et de Flore; 
Humant l'air enflammé, l'impétueux taureau, 
Ici, grace à Berghem, mugit sous le pinceau; 
Là, du soleil couchant, dans un beau soir d'automne, 
Sous les doigts du Lorrain la lumière rayonne, 
Décroit, baisse, et, perçant des voiles entr'ouverts, 
Dore les prés, les bois, les palais et les mers 
(fig. 23} (66). 
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23. Cl. Gellée, dit le Lorrain, Marine, 
(vers 1630) 
soleil couchant 
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Pour justifier le "burlesque mélange" de la poésie et de 
la peinture, les descriptifs se réclament de l'hémistiche 
horacien "ut pictura poësis", mais sans s'être interrogés sur 
sa portée exacte: 
Ah! pour mêler deux arts, une ignorante audace 
Invoguerait en vain l'autorité d'Horace; 
Horace les compare, et ne les confond pas. 
Mais, comme ils sont voisins, un esprit de travers 
De les confondre ensemble a souvent la manie, 
Et voit dans ses écarts les élans du génie. 
En vain le mauvais goût s'empresse d'applaudir: 
Dénaturer les arts, n'est pas les aggrandir (67). 
La dégradation sémantique de 'décrire' et de 'descriptif' 
sous la plume de Chénier va de pair avec l'amélioration de 
'peindre' qu'il prend systématiquement dans un sens 
favorable. En décrivant "tout sans pinceaux, sans couleurs, 
sans palette", Delille s'est éloigné de ce qui, aux yeux de 
Chénier, constitue l'essence de toute poésie digne de ce nom: 
Au Parnasse Français on n'assure ses droits 
Qu'avec cet art qui chante et qui peint à-la-fois (68). 
Pour accéder au sommet de la gloire poétique, on n'a qu'à 
s'inspirer des modèles que les Anciens nous ont laissés en la 
matière, telle la scène d'Homère où Vénus prête sa ceinture à 
Junon: 
Ici, dans un tableau qu'Homère nous présente, 
Combien nous admirons sa touche séduisante! 
De quels traits il sait peindre à l'esprit enchanté 
Le pouvoir absolu qu'exerce la beauté (69)! 
En dépit de sa condamnation de toute poésie descriptive, 
Chénier va jusqu'à affirmer: 
Oui, le poete est peintre, et le peintre est poete. 
Corneille, dans ses vers, nous peint de grands tableaux; 
Et Poussin pense, écrit, parle avec ses pinceaux (70). 
Reste à savoir quels sont alors, selon Chénier, les 
rapports que les deux arts entretiennent. La multiplication 
de métaphores picturales ne doit pas nous induire en erreur: 
Chénier n'a aucunement le dessein d'assimiler la peinture à 
la poésie. Pour lui, la métaphore n'est qu'une manière de 
parler et les équivalences qu'elle suggère ne doivent pas 
cacher les différences fondamentales qui séparent les deux 
arts: 
Réduisons chaque terme à sa valeur réelle: 
On dit, Homère est peintre; est-il rival d'Apelle? 
Non [. . . ] (71). 
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Les arts, insiste-t-il, ont le même but, mais y tendent 
par des moyens qui sont propres à chacun d'eux: 
Les arts n'ont qu'un objet, d'imiter la nature: 
Poésie, Eloquence et Musique et Peinture 
Marchent au même but par des sentiers divers (72). 
A la différence des poètes descriptifs, Corneille ainsi 
que Poussin se sont gardés d'usurper, l'un les droits de la 
peinture d'histoire, l'autre ceux de la tragédie: 
Pour traiter cependant les sujets qu'ils choisissent, 
Aux moyens de leur art tous deux s'assujettissent: 
Le chemin seul diffère, et tous deux vont au but: 
Poussin, qui parle aux yeux, ne peint pas fiu'il mourût : 
Du Théâtre Français le fondateur sublime, 
Créant la tragédie et non la pantomime, 
Laisse obtenir en foule au peuple des auteurs 
Des succès réclamés par les décorateurs (73). 
Les derniers vers renferment une critique des tragiques 
qui, en s'inspirant des techniques et des conventions de la 
pantomime, accordent une importance exagérée non seulement à 
la mimique et à la gesticulation, mais aussi au décor, 
lequel, au lieu de servir de simple "toile de fond", détourne 
l'attention du jeu des acteurs. Aux yeux de Chénier, c'est le 
mérite de Corneille d'avoir sauvegardé le primat de la 
parole, instrument privilégié de la poésie, en refusant 
d'emprunter les moyens d'expression à la fois visuels et 
muets de cet art du silence qu'est la pantomime. La pratique 
des "tableaux vivants" qui procède de la même confusion des 
moyens de deux arts différents ne trouve pas non plus grâce 
devant Chénier: 
Un défaut puéril, en dépit du poete, 
Vient gâter quelquefois la pièce la mieux faite, 
Quand un peintre moderne, un antique sculpteur, 
Mal-à-propos inspire ou l'actrice ou l'acteur. 
0 vous qui nous offrez une toile vivante 
Des héros que la scène à nos regards présente, 
Pourquoi disputez-vous aux acteurs des tréteaux, 
Le soin de copier d'immobiles tableaux (74)? 
En se passant délibérément de la parole, les "tableaux 
vivants", composés de personnages figés sur place, sont du 
même coup dépourvus de cette qualité essentielle à laquelle 
la poésie doit sa supériorité sur tous les autres arts, y 
compris la peinture, et qui réside dans sa mobilité tant 
spatiale que temporelle, dans son pouvoir d'évoquer une suite 
d'actions ou de descriptions qui se situent dans des temps et 
des lieux différents: 
Si je blâme avec vous des abus insipides, 
Je reconnais vos droits, ô doctes Piérides: 
Votre art est tout-puissant; son vol audacieux 
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Franchit en un clin-d'oeil et les temps et les lieux: 
Quelque soit le travail d'un statuaire habile, 
En paraissant ému le marbre est immobile: 
Sans rompre l'unité, le plus savant pinceau 
Ne peint pas deux momens dans un même tableau: 
Mais, pareille aux coursiers du dieu de la lumière, 
L'agile poésie, en sa libre carrière, 
Va, vient, descend, remonte, et sans cesse courant, 
Présente à chaque vers un tableau différent. 
О premier des beaux-arts, céleste Poésie, 
Vrai langage des Dieux, tes chants sont l'ambroisie 
(75)! 
En concluant à la prééminence de la poésie, Chénier va à 
1'encontre de la revalorisation de la peinture qui avait 
permis à celle-ci de s'affranchir de sa soumission à la 
littérature pour devenir même, par un curieux renversement 
des positions, un art directeur et une source d'inspiration 
pour les poètes (76). 
Considérées dans leur ensemble, les idées de Chénier 
présentent des ressemblances frappantes avec les Réflexions 
de l'abbé Du Bos (77). En interprétant le "ut pictura poësis" 
d'Horace d'une façon analogue, l'un et l'autre réduisent tous 
les arts au principe commun de 1'imitatio naturae, mais non 
sans ajouter que ce but est atteint par des voies tout à fait 
différentes. Pour marquer plus nettement les limites entre la 
poésie et la peinture, ils précisent que le poète a 
l'avantage de pouvoir décrire une succession de moments 
différents, tandis que le peintre ne peut rendre qu'un seul 
instant de la durée dans le cadre d'un tableau (78) . En 
outre, la poésie, art de la parole, peut dire des choses que 
la peinture, muette par définition, ne saurait exprimer. Le 
verdict d'Horace "Qu'il mourût" que Chénier cite, après Du 
Bos, comme exemple, échappe à tout pinceau. Aussi blâment-
ils, l'un les poètes épiques, l'autre les poètes descriptifs, 
qui, loin de tirer profit des atouts de la poésie, cherchent 
à rivaliser avec le peintre en faisant de la réalité des 
descriptions détaillées, dont la longueur et la monotonie 
finissent inévitablement par engendrer l'ennui. 
Si la conclusion à laquelle Chénier arrive en affirmant 
la supériorité de la poésie sur la peinture est 
diamétralement opposée à celle de Du Bos, c'est aussi et 
surtout par réaction contre les abus de la poésie descriptive 
qui résultent de la confusion des deux arts. Pour ramener la 
poésie dans la bonne voie, il veut la dégager des influences 
"néfastes" de la peinture en mettant en lumière les valeurs 
propres à la parole. 
* 
* * 
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De la distinction entre 'peindre' et 'décrire', qui 
permet à Chénier de mettre le doigt sur les tares de la 
poésie descriptive, il n'y a qu'un petit pas à l'antonymie 
que les premiers romantiques établiront entre 'pittoresque' 
et 'descriptif' pour souligner la différence entre leur 
poésie et celle de Delille avec ses épigones. Le rapport 
s'impose d'autant plus que l'Essai sur les principes des arts 
n'a pas été sans inspirer certains jeunes romantiques dans 
leurs efforts pour vilipender ceux contre qui ils se 
révoltaient, mais à qui ils devaient tant. 
La mise en opposition de 'descriptif' et 'pittoresque' 
marquera la dernière étape de la péjoration de 'descriptif', 
terme qui, après 1830, restera surtout associé à une poésie 
didactique, scientifique, objective, qui fatigue en faisant 
trop voir. 
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Notes de la septième partie 
(1) D. Mornet, Le sentiment de la nature—, pp. 293-301 
et pp. 397-406. 
(2) Voir supra, p. 164. 
(3) Le Génie de l'homme, 2e éd., Paris 1812, notes du Chant 
II, p. 208 et 210. 
(4) Ibid., notes du Chant I, p. 190 et 191. 
(5) Ibid., notes du Chant II, p. 214 et 216. 
(6) Ibid., notes du Chant IV, p. 261. Cf. supra, 
pp. 112-113. L'hyperbolique admiration que Chenedollé 
manifeste à l'égard de Chateaubriand n'a rien 
d'étonnant quand on sait que les deux écrivains étaient 
liés d'amitié et que c'est l'auteur du Génie du 
christianisme qui a suggéré à Chenedollé le titre et le 
sujet de son poème Le Génie de 1'homme (voir 
E. Guitton, Jacques Delille..., p. 494). 
(7) E. Guitton nous apprend que "Joseph-François Michaud 
[1767-1839], ardent royaliste, fut un des plus chauds 
admirateurs de Delille; il est connu surtout pour son 
Histoire des Croisades et comme ordonnateur de la 
Biographie Universelle qui porte son nom" (OJD· cit., 
p. 482, note 52). 
(8) "Quelques observations sur l'origine et le caractère 
distinctif de la poésie descriptive" dans Le Printemps 
d'un proscrit, poème en III chants, 2e éd., Paris 1804, 
p. 19 et 20. 
(9) "Quelques observations sur la poésie descriptive", dans 
la 6e édition du Printemps d'un proscrit, Paris 1811, 
p. 9. Cf. supra, p. 152 et p. 161 et suiv., et en 
particulier p. 195, note 49. 
(10) "Quelques observations ...", 2e éd., pp. 20-21. Cf. 
supra, p. 152. 
(11) Ibid., p. 21. 
(12) "Quelques observations ·..", 6e éd., p. 20 et 25. 
'Pittoresque' a ici le sens de "propre à être peint" 
(voir supra, p. 78). 
(13) "Quelques observations ...", 2e éd., p. 22 et 25. La 
recherche de la surprise tient, en effet, une place 
importante dans l'esthétique de Delille. "L'étonnement, 
souligne-t-il, est une des sources de nos plaisirs 
t...] et cette impression est une de celles que la 
poesie se plaît à produire" ("Remarques sur le livre 
premier" de 1'Enéide, dans Oeuvres complètes, t. V, 
pp. 351-352). Sans doute ce goût de l'imprévu explique-
t-il aussi la préférence, à peine déguisée, que Delille 
montre pour le jardin pittoresque, qui fait tomber sans 
cesse le promeneur d'une surprise dans une autre (cf. 
supra, p. 99 et suiv.) 
(14) Si Michaud recourt à la notion classique de 'beau', 
c'est pour donner du moins une idée du pittoresque 
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qu"'on ne peut définir". Cet aveu prouve une fois de 
plus que, jusque-là, on n'avait guère réfléchi sur la 
valeur exacte de la notion de 'pittoresque' en matière 
littéraire. 
(15) Ibid., p. 24. 
(16) Ibid., pp. 22-23. 
(17) Ibid., p. 23. 
(18) Cf. notamment supra, pp. 81-88, les idées de Coypel et 
de Levesque sur le pittoresque en peinture. 
(19) Voir aussi supra, note 13. 
(32) 
(33) 
(34) 
(35) 
2e éd., pp. 25-26. 
2e éd., p. 37 et "Avis 
2e éd., p. 26. 
(20) "Quelques observations 
(21) "Quelques observations 
pour cette 6e édition", ρ 
(22) "Quelques observations .. 
(23) Ibid., pp. 31-32. Cf. supra, p. 186 
(24) Voir supra, p. 156, 157 et pp. 189-190. 
(25) "Quelques observations ...", 2e éd., p. 19 et 32. 
(26) Ibid., pp. 26-28. 
(27) Ibid., pp. 28-29. 
(28) Ibid., pp. 30-31 et note 1. 
(29) Voir aussi supra, p. 191. 
(30) Cf. ces passages de L'Epitre à M. le Comte de 
Schowaloff, sur les effets de la nature champêtre 
et sur la poésie descriptive de La Harpe: 
C'est peu de crayonner; il faut [...] 
Placer des traits choisis dans des cadres heureux. 
Et n'allez pas sur-tout, l'un de 1'autres copistes, 
Peintres minutieux, scrupuleux botanistes, 
Effeuiller chaque rose, ouvrir chaque bouton, 
User votre palette à peindre un papillon. 
Des poetes germains la moderne influence 
Apporta parmi nous cette fausse abondance. 
Nos apprentifs rimeurs ont pris pour du génie 
L'art de dessiner tout, sans imaginer rien. 
On ne parla que de pinceaux, 
D'ombres et de couleurs, d'images, de tableaux; 
Et le sublime même, à cette cour burlesque, 
Fut réputé commun, s'il n'était pittoresque. 
Le titre de poete et le talent d'écrire 
N'étaient plus attachés qu'au seul art de décrire. 
(Oeuvres de La Harpe, Paris 1820, t. III, "Poésies 
diverses", pp. 324-325) 
(31) "Discours préliminaire" aux Géorqiques, op. cit., t. V, 
p. 3, 11 et 13. 
Cf. supra, p. 179. 
L'Homme des Champs, quatrième chant, OJD. cit., t. I, 
p. 331. Cf. La Harpe, supra, note 30. 
"Remarques sur le livre premier" de l'Enéide, op. cit., 
t. V, p. 351. 
L'Homme des Champs, quatrième chant, ojo. cit. , t. I, 
p. 331. 
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(36) "Préface" de L'Homme des Champs, op. cit., t. V, 
p. 157. 
(37) Eléments de littérature [1787], article "Descriptif", 
dans Oeuvres complètes, Paris 1818, t. XIII, 
pp. 117-118. Cf. le jugement d,"un littérateur connu" 
qu'Esménard cite sans révéler son nom. A son avis, la 
poésie descriptive "ne pouvoit être considérée comme un 
genre à part, et qu'elle ne seroit jamais élevée par 
les législateurs du goût au rang des genres reconnus 
comme seuls véritables, tels que les genres 
dramatique, épique, didactique" ("Discours 
préliminaire" à La Navigation, Ire éd., Paris 1805, 
t. I, p. XXII). 
(38) "Remarques sur le livre deuxième" de 1'Enéide, op. 
cit., t. V, p. 366. Cf. supra, p. 170. 'Descriptif' est 
ici une fois de plus employé comme synonyme de 
'pittoresque'. 
(39) Voir supra, p. 188 et 190. 
(40) "Discours préliminaire" aux Trois Règnes de la Nature, 
op. cit., t. V, p. 200. 
(41) "Quelques observations ...", 2e éd., p. 34. Pour 
reconnaître sa dette envers Delille, Michaud cite in 
extenso le passage de L'Homme des Champs où il a pris 
la comparaison du poète descriptif à un botaniste (voir 
supra, p. 209). 
(42) Cf. supra, pp. 205-206. 
(43) "Quelques observations ...", 2e éd., p. 35. 
(44) "Discours préliminaire" à La Navigation, Ire éd., Paris 
1805, t. I, p. XXIII. J.-A. Esménard [1769-1811] 
composa le poème La Navigation (1805), la tragédie Le 
triomphe de Trajan (1807) et un hymne à l'Empereur, 
intitulé La couronne de Napoléon (1807). Il fut aussi 
l'auteur des notes de L'Imagination de Delille. 
(45) "Notes du chant deuxième" de L'Imagination, op. cit., 
t. VI, note 1, p. 18 0. En effet, comme nous l'avons 
constaté plus haut (p. 156 et 157), le recours à 
l'épisode est chose commune parmi les poètes 
descriptifs. Citons encore cette remarque de Lemierre 
qui est très significative à cet égard: "J'ai semé mon 
poème de morceaux de sentiment et de philosophie; j'ai 
jeté quelques épisodes, et j'ai cherché à nous 
garantir, mes lecteurs et moi, de la langueur du genre 
descriptif trop prolongé" ("Avertissement" des Fastes 
[1779], dans Oeuvres, Paris 1810, t. III, p. XI). 
(46) Op. cit., p. XLVIII. 
(47) "Avant-propos de la première édition", OJJ. cit., p. XI. 
(48) Ibid., p. XI. 
(49) Voir supra, p. 152. 
(50) Voir supra, p. 170 et passim. 
(51) Op. cit., pp. XXI-XXII. 
(52) En réalité, l'expression "poésie pittoresque" est 
appliquée par Delille uniquement au style poétique 
(voir supra, p. 170). 
(53) L'Imagination, "Notes du chant premier", dans oja. cit., 
t. VI, note 1, p. 165. 
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(54) Cité par F. Brunot, Histoire de la langue française, 
t. VI, p. 1256. Cf. la citation de Buffon, supra, 
pp. 190-191. 
(55) Il est vrai que Delille et Michaud attribuent également 
un autre but à la poésie qu'à la science, mais, chez 
eux, cette distinction ne se double pas d'une 
opposition entre 'peindre' et 'décrire' (voir supra, 
p. 209 et suiv.) qui sont sous leur plume des termes 
interchangeables. 
(56) Cité par P. Larousse, Grand dictionnaire universel du 
XIXe siècle, Paris 1874, t. XII, article "peindre", 
p. 501. Notons, au passage, la synonymie de 'peindre' 
et 'imiter', qui trouve son origine dans le vocabulaire 
littéraire du XVIIe siècle (Cf. supra, p. 38). 
(57) Op. cit., article "Image", dans Oeuvres complètes, 
Paris 1818, t. III, p. 99. 
(58) W. Coxe, Lettres sur l'état politique, civil et naturel 
de la Suisse, traduites de 1'anglais et augmentées des 
observations faites dans le même pays par le 
traducteur, nouv. éd., Paris 1782, t. II, p. 127 (cité 
par D. Mornet, OJJ. cit., p. 278). 
(59) Ces comparaisons assez désobligeantes envers les 
descriptifs qui en font l'objet sont citées par Sainte-
Beuve qui ajoute non sans malice: "Buffon a mis le 
doigt, - que dis-je? - il a mis les quatre doigts et le 
pouce sur la vérité" (Causeries du lundi, Paris 1874, 
t. XIV, "Correspondance de Buffon", le 26 mars I860, 
p. 329; voir aussi infra, pp. 237-239). 
(60) P.-J.-B. Chaussard, Examen de l'Homme des Champs, Appel 
aux principes ou Observations classiques et littéraires 
sur les Géorqiques françaises, terminées par la 
collection des critiques et des épigrammes auxquelles 
ce poème a donné lieu, s.l., 1800, p. 16. 
(61) M.-J. Chénier, Essai sur les principes des arts, Poeme, 
dans Oeuvres diverses et inédites, Bruxelles 1816, 
p. 98. Pour l'influence des poètes descriptifs 
allemands, voir supra, p. 152 et 155. 
(62) Voir supra, p. 140. 
(63) Dans la Préface de Cromwell, Hugo se souviendra de ces 
deux vers (voir infra, pp. 233-234). C'est, en effet, 
dans le huitième chant des Trois Règnes de la Nature 
que Delille se livre à une longue description de l'âne. 
(64) Op. cit., pp. 99-100. 
(65) Ibid., p. 104. 
(66) Ibid., pp. 98-99. L'admiration dont Chénier témoigne 
ici à l'égard des paysagistes en général et des 
peintres hollandais et flamands en particulier reflète 
l'évolution du goût et permet de l'inscrire dans la 
lignée de Diderot et de Delille (cf. supra, 
pp. 195-196, note 52). 
(67) Ibid., p. 104 et 91. Cf. aussi supra, p. 149, note 9. 
En commentant la description de l'arc-en-ciel par 
Roucher (citée supra, p. 189), La Harpe signale, à son 
tour, que cette interprétation erronée du vers d'Horace 
est alors monnaie courante: "Un très-médiocre peintre, 
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qui, étant fort ignorant, se croyait littérateur, 
s'écriait, à propos de ces vers: 'Cet homme-là est 
peintre comme moi!'. Il ne croyait pas dire si vrai, et 
ne se doutait pas que la peinture et la poésie devaient 
imiter par des moyens différents; quoiqu'il citât, 
comme tant d'autres, 'ut pictura poësis', sans savoir 
le latin, et sans savoir ce qu'Horace a voulu dire" 
(Cours de littérature ancienne et moderne [1786-1798], 
Paris 1857, t. II, p. 183, note 2). 
(68) Ibid., p. 91. Cf. cette remarque que Chénier fait 
ailleurs: "Décrire est aujourd'hui fort en usage dans 
notre poésie, attendu qu'il est plus difficile de 
peindre" (Tableau de l'Etat et des progrès de la 
littérature française depuis 1789, chap. Vili, "La 
poésie didactique", dans J.-F. de La Harpe, Cours de 
littérature ancienne et moderne, t. III, p. 545). 
(69) Ibid., p. 103. 
(70) Ibid., p. 104. 
(71) Ibid., p. 91. 
(72) Ibid., p. 91. Cf. l'observation de La Harpe, citée 
supra, note 67. 
(73) Ibid., pp. 104-105. 
(74) Ibid., p. 107. Cf. aussi les analogies que Diderot 
découvre entre la pantomime et la peinture (supra, 
p. 70). 
(75) Ibid., p. 100 et 104. Ces idées étaient dans l'air à 
cette époque, témoin cette réflexion de La Harpe 
inspirée par une fable de La Fontaine: "Je me demande 
si le plus habile peintre pourrait me montrer sur la 
toile tout ce que me fait voir le poete dans ce petit 
nombre de vers. Tel est l'avantage de la poesie sur la 
la peinture, qui ne peut jamais représenter qu'un 
moment" (OE· cit., t. I, p. 732). 
Pour La Harpe aussi, la poésie est sans conteste 
supérieure non seulement à la peinture, mais à tous les 
autres arts: "S'il y a toujours eu moins de bons poetes 
que de bons musiciens, de bons peintres et de bons 
sculpteurs, c'est seulement une preuve que la poesie 
est à la fois le plus difficile et le plus beau de 
tous les arts, celui où on atteint le plus rarement à 
la perfection" (ibid., t. III, p. 2). Cf. La Fontaine, 
supra, p. 43. 
(76) Cf. supra, pp. 67-69 et pp. 135-136. 
(77) Cf. supra, pp. 67-69 et pp. 137-140. 
(78) Si cela ne nous menait pas hors du cadre de cette 
thèse, qui n'est pas une étude de littérature comparée, 
il serait révélateur de rapprocher les conceptions de 
Du Bos et de Chénier de celles que Lessing expose dans 
son Laokoon oder Über die Grenzen der Malerei und 
Poesie (1766). 
Au moment où Delille traduisait 1'Enéide, avait-il déjà 
pris connaissance de l'essai de Lessing dont la 
première traduction française parut en 1802? 
L'hypothèse s'impose à la lecture du commentaire qu'il 
donne à propos de la description de la mort de Laocoon 
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et de ses deux enfants: "A l'époque où Virgile composa 
ces vers, on ne connaissait pas encore à Rome le fameux 
grouppe de Laocoon et de ses fils dévorés par des 
serpens. Ainsi le poete a précédé le sculpteur; mais 
c'est ici sur-tout qu'il faut remarquer la différence 
qui existe entre la sculpture, la peinture et la 
poesie: Les deux premières ne peuvent peindre qu'un 
moment, la poesie peint plusieurs momens successifs. 
Ainsi Virgile nous montre les serpens partant de 
Ténédos, voyageant sur les eaux, abordant ensemble au 
rivage, saisissant d'abord les deux fils de Laocoon; 
leur père volant à leur secours; lui-même saisi par 
ces monstres, et les tourmens affreux produits par 
leurs morsures. Le sculpteur n'a pu peindre que le 
moment où le fils et le père sont en même temps la 
proie des serpens" (Remarques de L'Enéide [1804], livre 
II, dans op. cit., t. V, p. 366). 
Ailleurs, Delille voit dans cette différence une raison 
pour placer la poésie au-dessus de la peinture dans la 
hiérarchie des arts: "Ce qu'il y a peut-être de plus 
enchanteur dans ce commencement de chant, c'est la 
peinture charmante d'Adam consolant son épouse. Deux 
larmes roulaient dans les yeux d'Eve, elle les essuie 
avec ses beaux cheveux; Adam voit deux autres larmes 
prêtes à tomber, il en prévient la chute par un tendre 
baiser, qui les arrête et la rassure. 0 que la poésie 
est, dans ce tableau, supérieure à tous les talens des 
peintres, qui ne peuvent saisir qu'un moment!" 
(Remarques sur le livre cinquième du Paradis perdu 
[1805], dans о]э. cit. , t. VI, p. 112). 
Pour en revenir à Lessing, vers la moitié du XIXe 
siècle, son essai d'esthétique comparée est, en France 
aussi, suffisamment connu pour servir d'ouvrage de 
référence, témoin cette observation de Victor Cousin 
qui, à son tour, subordonne tous les autres arts à la 
poésie en raison de l'expressivité inégalable de la 
parole: "Depuis le Laocoon de Lessing, il n'est plus 
permis de répéter sans de grandes réserves, l'axiome 
fameux: 'Ut pictura poësis', ou du moins il est bien 
certain que la peinture ne peut pas tout ce que peut 
la poésie. Tout le monde admire le portrait de la 
renommée tracé par Virgile; mais qu'un peintre s'avise 
de réaliser cette figure symbolique; qu'il nous 
représente un monstre énorme avec cent yeux, cent 
bouches et cent oreilles, qui des pieds touche la 
terre et cache sa tête dans les cieux, une pareille 
figure pourra bien être ridicule [...]. L'art par 
excellence, celui qui surpasse tous les autres, parce 
qu'il est incomparablement le plus expressif, c'est la 
poésie [...]. Armée de ce talisman [la parole] [··.], 
la poésie réfléchit toutes les images du monde 
sensible, comme la sculpture et la peinture; elle 
réfléchit le sentiment comme la peinture et la musique, 
avec toutes ses variétés, que la musique n'atteint pas, 
et dans leur succession rapide que ne peut suivre la 
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peinture, aussi arrêtée et immobile que la sculpture; 
et elle n'exprime pas seulement tout cela, elle exprime 
ce qui est inaccessible à tout autre art, je veux dire 
la pensée [... ] " (Le vrai, le beau, le bien, 
Bruxelles-Louvain 1853, IXe Leçon: "Des différents 
Arts", p. 153, 157 et 158). 
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HUITIEME PARTIE 
LA POETIQUE DU PITTORESQUE CHEZ LES PREMIERS ROMANTIQUES 
A ses débuts, la poésie romantique s'est définie 
essentiellement par opposition à la poésie postclassique. 
Renonçant à s'en tenir dans les limites des lieux communs et 
du langage convenu, les jeunes poètes réclamèrent la liberté 
d'inspiration pour justifier un lyrisme personnel qui 
exigeait des allusions de plus en plus précises à leurs 
sentiments, à leurs amours comme à leurs deuils. Mais liberté 
d'inspiration veut dire aussi retour à la nature, autrement 
dit à toutes les choses qui peuvent intéresser ou émouvoir le 
poète, à tout ce qui peut lui procurer des impressions 
personnelles ou provoquer ses rêves autant que ses 
réflexions. 
Ce retour au réel sans souci des conventions littéraires 
impliquait dans la langue une révolution corrélative à la 
révolution dans la manière de sentir et de voir: il fallait 
se libérer des procédés de la langue postclassique pour avoir 
une langue "suggestive" et "pittoresque". 
Voilà le contexte dans lequel il faut situer les 
critiques que les romantiques adressent aux poètes de l'école 
descriptive et surtout à leur chef Jacques Delille. Si elles 
retiennent notre attention, c'est dans la mesure où elles 
marquent le premier pas dans le développement d'une théorie 
romantique du pittoresque, théorie qui, en effet, sera 
commandée par l'opposition établie par Sainte-Beuve entre le 
descriptif de Delille et de ses épigones, d'une part, le 
pittoresque des poètes romantiques, d'autre part. Curieuse-
ment, cette théorie n'a jamais été soumise à un examen 
systématique, tandis que l'expression du pittoresque dans la 
poésie romantique a fait l'objet d'études détaillées (1). 
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Chapitre I 
LES ROMANTIQUES, JUGES DES DESCRIPTIFS 
Le Conservateur littéraire 
Pour détruire la réputation de Delille, avec lequel, en 
1813, beaucoup avaient cru enterrer la poésie, la plupart des 
jeunes romantiques ne reculèrent pas devant les accusations 
les plus injustes, assurés que c'était là l'obstacle qui 
empêchait la régénération de la poésie. Au lieu de porter un 
jugement nuancé en reconnaissant les innovations que les 
descriptifs s'étaient permises, ils firent du genre 
descriptif une caricature en ne voyant en lui qu'une poétique 
de la périphrase inspirée par 1'"horreur" du mot propre. 
C'est Abel Hugo qui, en janvier 1820, déclencha 
l'offensive dans Le Conservateur littéraire, qu'il venait de 
fonder avec ses frères Victor et Eugène. La traduction de La 
Jérusalem délivrée du Tasse par Baour Lormian lui servit de 
prétexte à une digression sur les conventions qui obligeaient 
le poète à recourir à de longues et vagues périphrases pour 
éviter la bassesse là où le mot propre permettrait d'être 
plus exact et plus concis: 
Il est d'autres difficultés qui ont privé peut-être, 
jusqu'à présent, la littérature française d'un poème 
épique; et l'une des principales, selon nous, c'est le 
scrupule de nos poètes, même les plus célèbres, à se 
servir du mot propre, lorsqu'il n'a pas encore été 
employé. Notre poésie a perdu en vérité, ce qu'elle a 
gagné en noblesse. La nécessité d'entendre en une 
périphrase ce qu'on aurait pu dire d'un seul mot empêche 
une narration d'être rapide et animée; et pour une seule 
tournure ingénieuse et précise combien n'en rencontrons-
nous pas qui indiquent à peine ce que l'auteur a voulu 
dire, surtout lorsqu'il a dû raconter une scène de la 
vie commune! Cette obscurité rend la lecture de nos 
poèmes modernes fatigante et fastidieuse, et n'est pas 
une des moindres causes du dégoût qu'inspire aujourd'hui 
le genre descriptif (2). 
Quant à Victor Hugo, son premier article sur Delille, 
paru dans Le Conservateur littéraire de mai 1820, se 
caractérise par une profonde ambiguïté, qui tient à son désir 
de juger l'oeuvre en toute impartialité. Pour le jeune 
critique nourri de la lecture des grands poètes des XVIIe et 
XVIIIe siècles, il est hors question de refuser à Delille 
"l'hommage que son nom exige si impérieusement". Aussi 
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exprime-t-il son admiration sans réserve pour "l'imagination 
du peintre des Jardins, l'âme du chantre de la Pitié, et 
toutes les qualités poétiques de l'interprète de Virgile" 
(3). Cet éloge vise l'inspiration personnelle, 
authentiquement poétique, qui se fait jour ici ou là chez 
Delille, et qui annonce la sensibilité de la génération 1820. 
Mais, en même temps, Victor Hugo n'hésite pas à condamner 
les poèmes purement descriptifs de Delille et il rejoint, ce 
faisant, la critique de son frère Abel quatre mois plus tôt: 
Jacques Delille [...] gâta son beau talent en adoptant 
un genre qui ne demande que de l'esprit. Il se fit le 
père de la Poésie descriptive, et, heureusement pour sa 
gloire, cette création ne fut pas son meilleur ouvrage. 
Nous préférons les vers si touchants de la Pitié 
sur les malheurs de la royale famille à toutes les 
descriptions, peut-être plus riches de poésie, que 
contiennent 1'Imagination, 1'Homme des Champs, et 
les Trois Règnes. Delille sera ,sans doute, le chef 
d'une école; mais cette école sera dangereuse: le talent 
s'y égarera, et la médiocrité y trouvera un refuge; 
elle sera de plus inutile: Delille y dominera toujours 
seul, et il ne s'y formera jamais de disciple qui puisse 
égaler le maître (4). 
Sans doute cette critique a-t-elle été inspirée par les 
idées de Biscarrat, l'ancien maître de pension de Hugo qui a 
assuré son éducation littéraire et marqué son goût au début 
de sa carrière. De fait, un autre article du Conservateur 
littéraire signé S., mais attribué à Biscarrat, est révéla-
trice de cette influence (5). Dans cet article, publié aussi 
en mai 1820, Biscarrat invoque contre la poésie descriptive 
les mêmes objections que son élève. Il commence par une 
critique générale: "nos poèmes didactiques français n'ont 
[...] en général, ni charme, ni intérêt, et partant sont 
tristes et ennuyeux". Mais, avec Victor Hugo, il sait 
reconnaître les qualités poétiques du chef de l'école 
descriptive: "Delille, de didactique mémoire, [·.·] était 
doué d'un talent assez remarquable pour séduire ses 
contemporains". En outre, ce sont les mêmes ouvrages qui 
"séduisent" Victor Hugo et Biscarrat: "L'admiration qu'avait 
justement inspirée le noble interprète du premier poète de 
l'antiquité n'était point épuisée, et devint, comme de droit, 
l'apanage du chantre, souvent bien inspiré, des Jardins et de 
la Pitié ". Ensuite, Biscarrat condamne, lui aussi, les 
"nombreux prosélytes", cet "essaim d'intrépides descriptifs 
en prose et en vers", car ces versificateurs réduisent la 
poésie, qui "ne vit que de sentiments et de transports", à 
"la peinture froide et muette d'une nature inanimée". La fin 
de son réquisitoire a été inspirée par l'Essai sur les 
principes des arts de Marie-Joseph Chénier (6): 
Savoir décrire fut la seule qualité qu'on exigea 
du poète, et tout le secret du style consista dans 
une routine qu'on appela fastueusement l'art de peindre. 
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Alors toute la nature en détail fut soumise à la 
description la plus sévère, et l'on put dire, avec une 
rigoureuse vérité, de tout poète descriptif: 
Un âne, sous les yeux de ce rimeur maudit 
Ne peut passer tranquille; il faut qu'il soit décrit 
(7) 
La Préface de Cromwell 
Une fois passé au romantisme, Victor Hugo ne garde plus 
rien de son admiration pour Delille, témoin le passage de la 
Préface de Cromwell (1827) où il s'en prend à "une singulière 
école de poésie dramatique" qui avait introduit le style 
descriptif dans la tragédie et dont Jean-Baptiste Legouvé fut 
le principal représentant (8). Se joignant au choeur des 
jeunes romantiques qui avaient fait de Delille leur bête 
noire, il tombe à son tour dans la caricature polémique pour 
railler ce dernier soubresaut d'un classicisme dégénéré. Non 
seulement il ramène la poésie de Delille à deux recettes, la 
description et la périphrase, mais encore il s'amuse à 
ridiculiser ses tentatives pour enrichir le vocabulaire 
poétique: 
Cette école nous semble avoir eu pour maître et pour 
souche le poete qui marque la transition du dix-huitième 
au dix-neuvième, l'homme de la description et de la 
périphrase, ce Delille qui, dit-on, vers sa fin, se 
vantait, à la manière des dénombrements d'Homère, 
d'avoir fait douze chameaux, quatre chiens, trois 
chevaux, y compris celui de Job, six tigres, deux chats, 
un jeu d'échecs, un trictrac, un damier, un billard, 
plusieurs hivers, beaucoup d'étés, force printemps, 
cinquante couchers de soleil, et tant d'aurores qu'il 
se perdait à les compter (9). 
S'il faut en croire Hugo, le seul mérite auquel ces 
auteurs tragiques aspirent semble celui de la "difficulté 
vaincue", quand, à l'exemple des descriptifs, ils font passer 
un mot réputé bas dans la poésie élevée à l'aide des procédés 
consacrés d'anoblissement. La tragédie est pour cette école 
uniquement: 
[...] un cadre commode à la solution d'une foule de 
petits problèmes descriptifs qu'elle se propose chemin 
faisant. Cette muse, loin de repousser, comme la 
véritable école classique française, les trivalités et 
les bassesses de la vie, les recherche au contraire et 
les ramasse avidement. Le grotesque, évité comme 
mauvaise compagnie par la tragédie de Louis XIV, ne peut 
passer tranquille devant celle-ci. Il faut qu'il soit 
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décrit! c'est-à-dire anobli. Une scène de corps de 
garde, une révolte de populace, le marché aux poissons, 
le bagne, le cabaret, la poule au pot de Henri IV, sont 
une bonne fortune pour elle. [...] Son but paraît être 
de délivrer des lettres de noblesse à toute cette roture 
du drame; et chacune de ces lettres du grand scel est 
une tirade (10). 
Pour légitimer le culte de la périphrase, les poètes de 
cette école vont jusqu'à blâmer l'usage de mots "bas" dans ce 
qui constitue pour eux le modèle par excellence: la tragédie 
classique de Corneille et, surtout, de Racine. Ce purisme 
typiquement postclassique ne saurait trouver grâce aux yeux 
de Hugo: 
Cette muse, on le conçoit, est d'une bégueulerie rare. 
Accoutumée qu'elle est aux caresses de la périphrase, 
le mot propre, qui la rudoierait quelquefois, lui fait 
horreur. Il n'est point de sa dignité de parler 
naturellement. Elle souligne le vieux Corneille pour 
ses façons de dire crûment: 
...Un tas d'hommes perdus de dettes et de crimes! 
...Chimène, qui l'eût cru? Rodrigue,qui l'eût dit? 
...Quand leur Flaminius marchandait Annibal, 
...Ah! ne me brouillez pas avec la république! 
Etc.,etc. 
Elle a encore sur le coeur son: Tout beau. Monsieur! 
Et il a fallu bien des Seigneur! et bien des Madame! 
pour faire pardonner à notre admirable Racine ses chiens 
si monosyllabiques, et ce Claude si brutalement mis dans 
le lit d'Agrippine (11). 
Aussi Hugo suggère-t-il de libérer la poésie de cette 
"élégance et noblesse de convention" qui l'empêchent d'être 
"la libre expression de tout ce qui est vrai": 
[...] nous voudrions un vers libre, franc, loyal, 
osant tout dire sans pruderie, tout exprimer sans 
recherche; passant d'une naturelle allure de la 
comédie à la tragédie, du sublime au grotesque (12). 
Des Etudes françaises et étrangères 
à l'Art romantique 
En 1828, dans sa préface des Etudes françaises et 
étrangères, Emile Deschamps relaye Victor Hugo; il s'en prend 
d'abord à cette source d'ennui qu'est la description 
énumérative dont abusaient les poètes de l'école de Delille 
sans se rendre compte qu'ils étaient en train de rendre 
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difficile, sinon impossible, la renaissance de la "vraie 
poésie": 
Les poèmes de l'école delillienne, et, plus tard, 
les vers de l'empire, quelque bien faits qu'ils fussent, 
étaient surtout bien faits pour décourager de la poésie 
française! [...] Les hommes forts et pensants n'ont pas 
pu écouter longtemps ce ramage; et ils se sont habitués 
à ne plus ouvrir un volume de vers, de peur d'en voir 
sortir, à chaque page, tout un poulailler décrit, ou de 
la mélancolie de Directoire. Leur défiance durait encore 
quand les poètes réels sont arrivés, et cette défiance 
invétérée, sera longue peut-être à se guérir entièrement 
(13). 
Ensuite, Deschamps accuse Delille d'avoir contribué, 
malgré lui, à l'appauvrissement du vocabulaire poétique en 
introduisant la périphrase-devinette pour contourner tel mot 
roturier proscrit de la poésie élevée: 
Cet abbé, avec tout son esprit et tout son talent, 
a singulièrement appauvri la langue poétique, en 
croyant l'enrichir, parce qu'il nous donne toujours 
la périphrase à la place du mot propre. Il a changé 
nos louis d'or en gros sols, voilà tout. Et puis quel 
misérable progrès de versification, qu'un logogriphe 
en huit alexandrins dont le mot est carotte ou 
chiendent.... Ce qu'il y a de plus triste, c'est que 
beaucoup de nos auteurs ont transporté ce faux langage 
dans la tragédie. Ils dépensent tout ce qu'ils ont de 
poésie dans leur mémoire pour faire raconter un détail 
vulgaire, par un personnage subalterne...(14). 
Voilà encore un jugement empreint de parti pris; il 
prouve que Delille sert de repoussoir à une génération de 
jeunes poètes qui se font valoir aux dépens de celui qui les 
avait précédés dans la redécouverte de la nature. 
A son tour, Musset fait le procès du chef de l'école 
descriptive, non sans adopter le ton moqueur auquel il 
recourt également pour dénoncer les outrances du premier 
romantisme: 
Vous surtout dards légers, qu'en ses doctes emphases 
Delille a consacrés par quatre périphrases (15)! 
Ces deux vers sont à rapprocher de la critique qu'il fera 
plus tard de l'abus, dans la tragédie, du style noble en 
général et de la périphrase en particulier: 
Ne serait-il pas temps de ramener dans les sujets 
sérieux la franchise du style, d'abandonner la 
périphrase, cette pompeuse et frivole manière de tourner 
autour de la pensée? N'est-il donc pas aussi noble de 
dire, par exemple, "un homme frappe avec son épée", que, 
"un mortel qui immole avec son glaive"? Les anciens 
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méprisaient cette timidité, et Corneille ne parlait pas 
ainsi (16). 
C'est ainsi que les romantiques se sont attachés à faire 
tomber Delille de son piédestal, accélérant ainsi la 
péjoration du terme 'descriptif' qui avait déjà commencé à la 
fin du XVIIIe siècle. Leurs critiques ne sont pas restées 
sans effet. Tout le long du XIXe siècle, Delille passera pour 
le poète de la périphrase, témoin cette remarque de 
Baudelaire à propos des poncifs dans la poésie d'Hégésippe 
Moreau: 
Il nous ramène l'antique périphrase de Delille, vieille 
prétentieuse inutile, qui se pavane fort singulièrement 
au milieu des images dévergondées et crues de l'école 
de 1830 (17). 
Mais le romantique, qui, plus que tout autre, a contribué 
à stigmatiser Delille, au point qu'on a pu dire qu'il a été 
son "fossoyeur", c'est Sainte-Beuve (18). Si nous faisons de 
lui un cas particulier, c'est que sa critique de la poésie 
delillienne a servi de point de départ à une réflexion sur le 
style poétique qui marque un tournant décisif dans l'histoire 
du pittoresque. 
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Chapitre II 
LA NAISSANCE DU ROMANTISME PITTORESQUE 
La dichotomie descriptif/pittoresque 
dans les Pensées de Joseph Delorme 
C'est en 1829 que Sainte-Beuve fait paraître un recueil 
de confessions, poèmes élégiaques et réflexions littéraires 
sous le titre de Vie, poésies et pensées de Josephe Delorme. 
Dans les Pensées, qui sont un véritable manifeste du premier 
romantisme, l'alter ego de Sainte-Beuve fait un effort pour 
définir la jeune école romantique comme "pittoresque" en 
l'opposant à l'école "descriptive" de l'abbé Delille, 
développant ainsi l'antonymie qu'il indiquait dans une lettre 
du 6 décembre 1828: 
Le Napoléon en Egypte de Barthélémy et Méry a eu un 
grand succès; c'est admirable à tout moment dans le 
détail; [...] Le pittoresque y est généralement très 
beau, et différent du descriptif de Delille, dont 
pourtant ils ne se sont pas assez gardés toujours (19). 
C'est un rebondissement de la lutte entre romantiques et 
classiques qui a incité Sainte-Beuve à tirer une fois pour 
toutes les choses au clair. Pour rabaisser le mérite des 
jeunes romantiques, leurs adversaires - dont Sainte-Beuve ne 
précise pas les noms - préparaient une réhabilitation de 
Delille en prétendant, non sans malice, que son style avait 
beaucoup en commun avec celui de l'école nouvelle: 
L'on se dira, comme une remarque toute neuve: "Mais, 
après tout, il y a du bon chez cet abbé que vous 
méprisez tant; vous êtes bien souvent descriptifs à 
sa manière, et il est bien souvent pittoresque à la 
vôtre. Imitez-le moins ou estimez-le davantage" (20). 
Certes, Sainte-Beuve est disposé à reconnaître que, par 
endroits, Delille est "peintre" à la manière des poètes ro-
mantiques, mais il ne fait cette concession que pour mieux le 
démolir ensuite en le représentant comme un barbouilleur 
achevé, incapable de soutenir la comparaison avec les maîtres 
de l'école romantique: 
Qu'il y ait du bon chez Delille, des traits heureux de 
pinceau, et, par exemple, quelque quatre ou cinq beaux 
vers sur quarante, personne ne le niera; personne ne l'a 
jamais nié; et je ne vois pas ce qu'on gagnera à le 
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proclamer bien haut. Mais que la manière de Delille ne 
soit pas radicalement fausse, que son badigeonnage 
descriptif se puisse comparer à la profusion pittoresque 
de nos jeunes modernes, que le lustre d'une miniature 
fardée ressemble à l'ardeur éblouissante du pinceau de 
Rubens ou de Titien, voilà ce qui est chose insoutenable 
selon moi, et ce qui marque un oubli complet du procédé 
des deux écoles (21). 
C'est pour réparer cet oubli que Sainte-Beuve s'attache à 
montrer la différence entre le "procédé" de l'école 
descriptive et le "procédé de couleur dans le style d'André 
Chénier et de ses successeurs". A l'en croire, le style 
descriptif se caractérise essentiellement par l'usage du "mot 
vaguement abstrait, métaphysique et sentimental". Le poète 
descriptif dira du ciel qu'il est "en courroux", du lac qu'il 
est "mélancolique" et des doigts qu'ils sont "délicats", tout 
en affichant la même prétention à "peindre" par la plume que 
les jeunes romantiques: 
Il n'y a que l'abbé Delille qui ait pu dire, en croyant 
peindre quelque chose: 
Tombez, altières colonnades, 
Croulez,fiers chapiteaux, orgueilleuses arcades. 
Sans tenir compte du renouvellement de la langue poétique 
dont se prévalaient les descriptifs, Sainte-Beuve croit 
pouvoir assimiler le style descriptif au style noble de la 
tragédie classique en rapprochant les deux vers de Delille de 
cet alexandrin du récit de Théramène où "Racine ne peint 
guère davantage": 
Indomptable taureau, dragon impétueux (22). 
Au contraire, poursuit Sainte-Beuve, rejetant "le mot 
vague et général", les poètes romantiques "se sont avisés de 
regarder la nature pour mieux la peindre et [. . . ] ont employé 
dans leurs tableaux des couleurs sensibles aux yeux" (23). 
Autrement dit, le procédé de la nouvelle école consiste à 
privilégier "le mot propre et pittoresque" qui permet 
d'exprimer les aspects matériels du monde extérieur. Le poète 
pittoresque parlera d'un ciel "noir et brumeux", d'un lac 
"bleu", de doigts "blancs et longs" (24). C'est-à-dire qu'il 
préférera l'épithète de sensation, colorée ou plastique, à 
l'épithète vague, morale ou personnifiante. 
Voilà comment, après une longue période de 
rapprochements, aboutissant parfois à la synonymie, 
'descriptif' et 'pittoresque' finissent par devenir antonymes 
sous la plume de Sainte-Beuve. Préparée par la distinction 
entre 'peindre' et 'décrire', qu'avaient opérée certains 
critiques du XVIIIe siècle, cette antonymie porte à son 
comble la péjoration du terme 'descriptif: il sert désormais 
à désigner une poésie qui veut "peindre", mais ne le peut pas 
faute de moyens appropriés. Si, pour exprimer le contraire de 
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•descriptif', Sainte-Beuve prend 'pittoresque', c'est qu'il 
trouve là un mot sans connotations négatives et sans passé 
compromettant, qui lui permet de distinguer la poésie 
romantique de la poésie antérieure en lui reconnaissant le 
privilège de suggérer vraiment, grâce aux moyens appropriés, 
la réalité même des objets qui nous touchent. 
Victor Hugo, disciple de Sainte-Beuve 
Bien que les Pensées de Joseph Delorme n'aient été 
publiées qu'en 1829, elles avaient eu le temps de germer et 
de se cristalliser dans l'esprit de l'auteur lors des 
discussions au sein des cercles littéraires gui réunissaient 
les jeunes romantiques. Aucun autre théoricien romantique 
n'ayant poussé la réflexion sur le pittoresque aussi loin que 
Sainte-Beuve, il est permis de supposer qu'en la matière, il 
a été le maître à penser pour ses compagnons d'armes dans la 
lutte contre le classicisme. De fait, Victor Hugo lui-même, 
qui fut le théoricien le plus fécond et, dans l'ensemble, le 
plus original du romantisme français, ne fait que répéter les 
idées de son ami sur le pittoresque sans y ajouter rien de 
nouveau. A l'instar de Sainte-Beuve, il définit, dans la 
Préface de Cromwell, le pittoresque comme le contraire du 
descriptif de l'école delillienne. Mais il faut noter qu'il 
en est venu à cette position par une lente évolution. 
En effet, la conception du pittoresque qui se dégage de 
ses premières analyses trahit l'influence de ses lectures 
classiques, dont il est encore incapable de se libérer. Il 
suffit de lire son compte rendu des Oeuvres complètes d'André 
Chénier, paru dans Le Conservateur littéraire de décembre 
1819, pour se convaincre qu'à cette époque, ses idées sur le 
style pittoresque sont encore très éloignées de celles qu'il 
fera siennes plus tard. Dans ce compte rendu, il commente le 
"tableau" qu'André Chénier compose de Thésée tuant le 
centaure : 
Le quadrupède Hélops fuit. L'agile Crantor, 
Le bras levé, l'atteint. Eurynome l'arrête: 
D'un érable noueux il va fendre sa tête: 
Lorsque le fils d'Egée, invincible, sanglant, 
L'aperçoit, à l'autel prend un chêne brûlant, 
Sur sa croupe indomptée, avec un cri terrible, 
S'élance, va saisir sa chevelure horrible, 
L'entraîne, et quand sa bouche, ouverte avec effort, 
Crie, il y plonge ensemble et la flamme et la mort (25). 
"L'action, remarque Hugo, est vive, toutes les 
circonstances sont bien saisies et les épithètes sont 
pittoresques" (26). Toutefois, à relever ces épithètes, 
on constate que certaines sont pittoresques, mais qu'il 
y en a aussi qui ne le sont pas et qui ressortissent plutôt 
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au style postclassique (27). C'est-à-dire que Hugo ne 
distingue pas encore nettement ce qui est proprement 
l'expression d'une forme ("noueux"), d'une couleur 
("sanglant"), d'un état physique ("brûlant") et ce qui révèle 
une qualité qui frappe le spectateur (comme "invincible" ou 
"terrible"). 
Il ne reste aucune trace de cette première conception du 
pittoresque dans la Préface de Cromwell. Pour résumer les 
différences qui existent entre l'école postclassique et 
l'école romantique, Victor Hugo recourt à l'opposition que 
Sainte-Beuve a dû lui expliquer au cours de leurs nombreux 
échanges d'idées et que ce dernier développera deux années 
plus tard dans les Pensées de Joseph Delorme: 
La nuance qui les sépare sera facile à indiquer, 
si un homme d'esprit, auquel l'auteur de ce livre 
doit un remerciement personnel, nous permet de lui 
en emprunter la piquante distinction: l'autre poésie 
était descriptive, celle-ci serait pittoresque. 
Toutefois, à comparer le contenu qu'ils donnent aux deux 
termes de l'opposition, on s'aperçoit que Hugo les utilise 
dans un sens bien plus large que Sainte-Beuve. Tandis que 
"Joseph Delorme" réduit l'opposition à l'usage de certaines 
catégories d'épithètes, l'auteur de Cromwell qualifie de 
"pittoresque" une poésie qui, "pouvant parcourir toute la 
gamme poétique, aller de haut en bas, des idées les plus 
élevées aux plus vulgaires, des plus bouffonnes aux plus 
graves, des plus extérieures aux plus abstraites", confère le 
droit de cité à tous les substantifs, nobles ou roturiers, de 
la langue française (28). 
Evidemment, il se peut qu'au moment où il a parlé à Hugo 
du pittoresque et du descriptif, Sainte-Beuve ait pris les 
termes dans une autre acception que celle qu'il leur prêtait 
au même moment dans les Pensées de Joseph Delorme. Mais il 
est plus probable que Hugo n'a pas bien saisi le sens et la 
valeur de l'opposition définie par Sainte-Beuve. En fait, on 
peut se demander si, à l'époque où il rédige la Préface de 
Cromwell, il comprend mieux ce qu'est le pittoresque 
romantique qu'au temps de sa collaboration au Conservateur 
littéraire. Quoi qu'il en soit, ce qui est tout à fait 
paradoxal, c'est que, deux ans plus tard, il donnera, avec 
les Orientales, une illustration magistrale du style 
pittoresque tel que Sainte-Beuve le concevait. 
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Chapitre III 
TRADITION ET NOUVEAUTE 
DANS 
LE PITTORESQUE DU PREMIER ROMANTISME 
L'épithète pittoresque et l'épithète morale 
Une fois que la victoire du romantisme a été assurée et 
que le pittoresque a triomphé dans les Orientales de Victor 
Hugo, le besoin de se distinguer pour faire ressortir leur 
originalité ne s'impose plus aux romantiques. Alors, sans 
renoncer pour autant à toutes leurs réserves, ils vont 
jusqu'à reconnaître certains mérites à la poésie descriptive 
(29). 
Si Sainte-Beuve n'a cessé d'accabler Delille de critiques 
en le dépeignant comme le poète de la périphrase dont les 
descriptions "fatigantes" auraient été dictées par un 
"prétendu amour des champs", il a plus tard réhabilité Saint-
Lambert, jusqu'à un certain degré, pour la sincérité de son 
inspiration: 
[...] chez Saint-Lambert, au milieu de la roideur 
et de la monotonie qui nous choquent aujourd'hui, 
on saisirait un amour des champs, un sentiment de 
la nature tout autrement vrai que chez Delille. Saint-
Lambert avait été élevé à la campagne; il y avait vécu. 
Sa description de l'été, par exemple, et de la canicule, 
a bien de l'énergie et de la vérité; elle se couronne 
par ces beaux vers: 
Tout est morne, brûlant, tranquille; et la lumière 
Est seule en mouvement dans la nature entière (30). 
Sainte-Beuve n'en reste pas là: il admet également qu'il a 
été trop catégorique dans son rejet de l'épithète morale. 
La nuance que "Joseph Delorme" apporte à sa Pensée XIV 
faisait déjà prévoir la révision de ce parti pris: après 
avoir loué les jeunes romantiques pour l'usage qu'ils font de 
la couleur, il conseille de placer "tout en usant 
habituellement du mot propre et pittoresque, [...] quelques-
uns de ces mots indéfinis, inexpliqués, flottants, qui 
laissent deviner la pensée sous leur ampleur; ainsi des 
extases CHOISIES, des extraits DÉSIRÉS, un langage sonore aux 
douceurs SOUVERAINES" (31). Dès lors, on comprend mieux 
pourquoi, quatre ans déjà après Joseph Delorme et les 
Orientales, Sainte-Beuve s'interroge sur les excès de 
réalisme auxquels se livrent alors les adeptes de "l'art pour 
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l'art", tels Gautier et les Jeune France: 
[...] à force de prétention au vrai et au réel, 
un certain factice aussi nous a gagnés; quel 
effet produiront bientôt nos couleurs, nos rimes, 
nos images, nos étoffes habituelles? 
Frappé par le "ton vaporeux" que crée l'absence de 
"couleur précise" et de "dessin" dans la poésie de Marceline 
Desbordes Valmore, il n'hésite pas à mettre en question 
l'idée qu'il avait soutenue dans la Pensée XIV de Joseph 
Delorme: 
Les épithètes métaphysiques de Mme Valmore m'ont 
remis en idée ce que j'ai eu le tort de trancher 
autrefois. Non, l'épithète propre et pittoresque 
ne remplace pas toujours la première avec avantage; 
non toutes les nuances du prisme, en les supposant 
exprimables par la parole, ne suppléent pas, ne 
satisfont pas, aux nuances infinies du sentiment; 
non le "ciel en courroux" n'est pas nécessairement 
détrôné par "le ciel noir et brumeux", les "doigts 
délicats" ne le cèdent pas à jamais aux "doigts blancs 
et longs". Lamartine a dit admirablement : "Assis aux 
bords déserts des lacs mélancoliques". Il n'y a pas de 
"lac bleu" qui equivalile à cela (32) . 
C'est pour la même raison qu'il n'apprécie pas 
l'expression "fêlure du coeur" dans le Jocelyn de Lamartine: 
Ce rapprochement du coeur à demi brisé et d'une 
porcelaine (si précieuse qu'on la fasse) est d'un 
ordre matériel inférieur, qui déroge, selon moi, à 
l'impression sentimentale; j'aimerais mieux un vers 
métaphysique un peu vague, qu'une image matérielle 
si particularisée (33). 
Ainsi se trouve résolue la contradiction que G. Antoine 
signale, dans les Pensées XIV et XV/ entre la proscription du 
"mot vague et général", cher aux descriptifs, et l'appel à 
des "mots indéfinis, inexpliqués, flottants", contradiction 
qu'il attribue à juste titre au classicisme du romantique 
Sainte-Beuve (34). C'est en 1864, dans son compte rendu d'Un 
Eté dans le Sahara de Fromentin, que Sainte-Beuve a mis les 
choses définitivement au clair en recommandant de tenir le 
juste milieu entre l'épithète morale et l'épithète 
pittoresque: 
Il y a de ces épithètes moitié morales, moitié 
naturelles, essentiellement poétiques, qui font 
entrer dans le secret des choses et en éveillent le 
sentiment intime en nous. [...] Il ne faut pas abuser, 
sans doute, de cette fusion du moral dans le naturel; 
il faudrait encore moins se l'interdire et s'en tenir 
systématiquement à la couleur toute pure (35). 
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Parallèlement à cette évolution, l'antonymie entre 
'pittoresgue' et 'descriptif' tend à s'estomper chez Sainte-
Beuve après 1830. Les rares fois qu'elle réapparaît, c'est 
sous une forme nuancée ou altérée: 
Le genre d'Hésiode, de Lucrèce, et de Virgile dans 
les Géorgiques, a chez eux sa simplicité, sa grandeur 
philosophique, sa beauté pittoresque. Le didactique et 
le descriptif ne sont que l'abus et l'excès de ce genre 
dans sa décadence, et quand l'esprit poétique s'en est 
retiré (36). 
Il [Fontanes] y marquait par un vers d'éloge sa 
déférence à Delille, déjà célèbre depuis 1770; mais, 
même à cette heure de jeunesse première, il semblait 
plus sobre, plus modéré en hardiesse que ce maître 
brillant. On remarquait, à travers les exclamations 
descriptives d'usage, bien des vers heureux et simples, 
de ces vers trouvés, qui peignent sans effort (37). 
Le plus souvent, il lui arrive de confondre tout 
simplement les deux termes et les mots apparentés - à cette 
restriction près que jamais il ne qualifie de "pittoresques" 
les procédés des descriptifs. Son cours sur Chateaubriand, 
professé à Liège dans les années 1848 et 1849, offre de bons 
exemples de cette confusion. Il y appelle Rousseau, Bernardin 
de Saint-Pierre et Chateaubriand "trois grands peintres et 
descriptifs français" et parle de leurs "styles descriptifs". 
Voilà des qualifications qui prouvent que 'descriptif' a 
perdu, chez lui, sa valeur péjorative (38) . L'association de 
'descriptif' avec 'peintre' préfigure celle de 'descriptif' 
avec 'pittoresque', de 'décrire' avec 'peindre'. C'est ainsi 
que Sainte-Beuve disserte plus loin sur le "style descriptif 
et pittoresque" et sur les "couleurs" - entendez les moyens 
d'expression - qu'il faut pour pouvoir "décrire et [...] 
peindre" (39). Voilà comment le processus de péjoration dont 
'descriptif' faisait l'objet dans les premières analyses de 
Sainte-Beuve se trouve neutralisé par les emplois qu'il fait 
plus tard du terme quand il n'a plus à polémiquer contre 
"l'école classique". 
Dès lors, on peut se demander ce que vaut l'opposition 
introduite par "Joseph Delorme" entre 'pittoresque' et 
'descriptif'. Comme nous l'avons déjà constaté, Sainte-Beuve 
s'est bientôt vu obligé de reconnaître que les descriptifs 
avaient redécouvert la nature extérieure bien avant les 
romantiques et que l'épithète morale convient en certains 
endroits mieux que l'épithète physique. Mais ce n'est pas là 
toute la vérité. S'il est exact que l'épithète colorée et 
plastique constitue une nouveauté introduite par les 
romantiques, Sainte-Beuve passe sous silence les innovations 
lexicales des poètes descriptifs qui s'étaient servis d'un 
grand nombre de substantifs exclus de la poésie comme étant 
"bas". Tel fut aussi le sort des termes techniques 
"colonnade", "chapiteau", "arcade" qui figurent dans les vers 
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de Delille cités par "Josephe Delorme"; cependant, Sainte-
Beuve est si occupé par la question de l'épithète que 
l'emploi de ces substantifs échappe à son attention, tandis 
que Delille recourt justement aux adjectifs "altier", "fier" 
et "orgueilleux" pour relever ces mots techniques réputés bas 
(40). 
Dans la Préface de Cromwell, Hugo paraît également 
aveuglé par la polémique contre l'école descriptive. Il va 
jusqu'à se contredire quand il accuse celle-ci de "l'horreur 
du mot propre", sans se rappeler que, dans une diatribe 
précédente contre Delille, il s'était moqué du sujet de 
vanité que le poète des Trois Règnes de la Nature tirait de 
l'emploi de termes roturiers et techniques, tels 'chien', 
'cheval', 'billard' (41). Contrairement à Sainte-Beuve, il ne 
se donnera jamais la peine de reconsidérer ce point de vue 
par trop rigoureux. C'est sans doute parce qu'une critique 
plus nuancée et moins partiale des mérites et des défauts de 
la poésie descriptive l'aurait, du même coup, obligé à 
réduire son propre mérite dans la révolution lexicale dont il 
se dira le seul et unique artisan dans sa Réponse à un acte 
d'accusation. Mais, c'est aussi grâce aux audaces des 
descriptifs que rien n'a plus été innommable dans la poésie 
du XIXe siècle et que Hugo a pu intituler un poème des Voix 
intérieures "La Vache" et proclamer plus tard: 
[...] dans l'herbe, à l'ombre du hallier, 
Je fis fraterniser la vache et la génisse (42). 
L'harmonie imitative 
Les affinités entre le descriptif et le pittoresque 
ressortent encore plus nettement quand on prend aussi en 
considération cet autre élément de l'art de "peindre 
par la parole", si cher à Delille: l'harmonie imitative. 
De fait, les jeunes romantiques s'appliqueront, à leur tour, 
à "peindre à l'oreille" en mettant en valeur les effets 
"pittoresques" des sons et des rythmes (43). C'est encore 
Hugo qui a donné l'exemple, surtout par l'Orientale Les 
Djinns: outre que les vers de ce poème renferment quantité 
d'effets imitatifs, leur longueur s'accroît de strophe en 
strophe jusqu'à la neuvième, le moment de l'attaque des 
démons, puis décroît pour traduire leur éloignement. Mais, 
pour la réflexion théorique sur ce procède, il faut de 
nouveau s'adresser aux confrères de Hugo, cette fois-ci à 
Emile Deschamps et à Charles Nodier. 
Dans la préface de ses Etudes françaises et étrangères 
(1828), Deschamps fournit une définition de la poésie qui 
l'assimile non seulement à la peinture, mais encore à la 
musique et qui n'est pas sans rappeler la conception 
delillienne de l'art de "peindre par la parole": 
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[...] la poésie n'est pas seulement un genre de 
littérature, elle est aussi un art, par son harmonie, 
ses couleurs et ses images, et comme telle c'est sur 
les sens et l'imagination qu'elle doit d'abord agir, 
c'est par cette double route qu'elle doit arriver au 
coeur et à l'entendement (44). 
Cette définition en prose est à rapprocher d'une autre de 
sa main, sous forme d'alexandrin, dans laquelle il 
caractérise la poésie d'une façon à la fois plus succincte et 
plus explicite, comme: 
Peinture qui se meut et musique qui pense (45). 
De même que Du Bos et M.-J. Chénier, Deschamps attribue à 
la poésie des pouvoirs que la peinture et la musique ne 
possèdent pas: celle-là ne sait pas "se mouvoir" ou, 
autrement dit, représenter une action qui se déroule dans le 
temps, tandis que celle-ci est incapable de "penser", c'est-
à-dire de véhiculer une idée. 
Bien qu'il soit conscient que les poètes romantiques 
n'ont pas été les premiers à associer la peinture et la 
musique à la poésie, Deschamps ne manque pas de qualifier le 
XVIIIe siècle d'"époque excessivement spirituelle, mais peu 
artiste", ni de souligner qu'à cette époque, "les coupes 
hardies et pittoresques, les grands secrets de l'harmonie et 
de la facture sont interdits au versificateur" (46). En même 
temps, il insiste sur les "immenses progrès que la nouvelle 
école a faits dans la partie artiste, comme dans la partie 
intellectuelle et littéraire de la poésie" (47) . A titre 
d'exemples, il cite le Paria, tragédie de Casimir Delavigne, 
qui se caractérise par "une poésie pure et pittoresque", 
ainsi que La Bayadere de Rességuier, "composition pleine 
d'harmonie, de couleur et de nouveauté" (48). 
L'harmonie imitative a aussi retenu l'attention de 
Charles Nodier. Il avait d'abord pensé que "l'onomatopée est 
d'un grand secours aux poètes, puisqu'elle est comme l'âme de 
l'harmonie pittoresque et de la poésie imitative" (49). Dès 
lors, on comprend pourquoi il a jugé utile de réunir les mots 
imitatifs de la langue française dans un Dictionnaire des 
onomatopées qu'il publie en 1828. L'analyse du mot 
'catacombe' offre un bon exemple de la manière dont Nodier 
cherche alors à sensibiliser les poètes aux sonorités 
évocatrices des vocables français: 
Il est impossible de trouver une suite de sons plus 
pittoresques, pour rendre le retentissement du cercueil, 
roulant de degrés en degrés sur les angles aigus des 
pierres, et s'arrêtant tout à coup au milieu des 
tombes (50). 
L'intérêt que Nodier attache à l'onomatopée comme moyen 
d'expression poétique a été moins grand que la publication 
de son Dictionnaire permettrait de supposer. A peine six ans 
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plus tard, il fait une volte-face qui ne peut s'expliquer que 
par l'emploi excessif - du moins à son goût - de ce procédé 
dans la poésie pittoresque des jeunes romantiques. Il accuse 
ses contemporains de tomber dans le même abus que les habiles 
versificateurs postclassiques, chez qui l'harmonie imitative 
n'est qu'une recette parrai d'autres permettant de camoufler 
l'absence de toute inspiration sincère: 
Il n'y a rien de plus ordinaire que d'entendre exalter 
l'artifice ingénieux de l'habile écrivain qui exprime 
les idées par des sons pittoresques, et qui rend en 
quelque sorte vivante à l'oreille la perception de la 
pensée. Il y a trente ans que ce talent mécanique tenoit 
lieu au style d'inspiration, de sentiment et d'âme, 
et les esprits peu méditatifs lui accordent encore 
aujourd'hui une importance qu'il n'eut jamais (51). 
A son avis, ce sont les poètes du XVIIe siècle qui 
méritent d'être considérés comme les vrais maîtres dans l'art 
de l'harmonie, qu'il s'agisse de l'harmonie générale ou de 
l'harmonie imitative. De ce dernier procédé, à vrai dire, ils 
n'usent que rarement, mais toujours avec ce naturel dont eux 
seuls semblent détenir le secret: 
Les classiques avaient bien recherché quelquefois 
ce genre d'effet, mais avec une sobriété qui fait 
honneur à leur goût. Plus jaloux de cette harmonie 
générale qui résulte du nombre souple et varié de 
la phrase, du balancement facile des périodes, et 
de l'heureux accord des consonances, que de l'harmonie 
technique symétrisée de l'imitation, ils n'y ont 
recouru, à ce qu'il semble, que dans l'impossibilité 
de s'y soustraire. Ce n'est pas l'artiste alors qui 
fit les frais de cette figure de mots; c'est la langue 
elle-même qui fut peintre, qui fut poète, qui fut 
artiste avant lui. Quand Racine met dans la bouche 
de Théramène cet hémistiche célèbre: 
L'essieu crie et se rompt... 
l'oreille satisfaite ne doit pas son plaisir à 
1'étonnement; elle le doit à la justesse énergique 
d'une expression vraie qui s'est présentée sans 
effort (52). 
Tout bien considéré, la part du descriptif dans le pitto-
resque du premier romantisme n'apparaît pas comme 
négligeable. Sainte-Beuve, alias Joseph Delorme, faisait 
dire à un critique imaginaire: 
Mais, après tout, il y a du bon chez cet abbé que vous 
méprisez tant; vous êtes bien souvent descriptifs 
à sa manière, et il est bien souvent pittoresque 
à la vôtre (53). 
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L'objection était plus proche de la vérité qu'il ne 
voulait l'admettre alors. Pour "peindre par la parole", les 
romantiques, à la suite des descriptifs, recoururent au mot 
propre et à l'harmonie imitative, mais ils parachevèrent le 
tableau de la nature ébauché par leurs prédécesseurs en 
enrichissant la "palette" de la poésie de termes et 
d'expressions qui permettaient de rendre avec fidélité les 
lignes et les couleurs du monde extérieur. Aussi la 
différence entre la poésie descriptive des postclassiques et 
la poésie pittoresque des premiers romantiques n'est-elle pas 
essentielle, comme le prétendait le jeune Sainte-Beuve dans 
l'intention de polémiquer, mais plutôt graduelle: il s'agit 
de deux étapes successives de l'évolution stylistique qui 
a régénéré la poésie française. 
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Notes de la huitième partie 
Le style pittoresque du premier romantisme qui 
s'épanouira pleinement dans les Orientales de Victor 
Hugo a été étudié par E. Barat (Le style poétique et la 
révolution romantique, Paris 1904), A. Joussain 
(L'Esthétique de Victor Hugo. Le pittoresque dans le 
lyrisme et dans 1'épopée. Contribution à l'étude de la 
poétique romantique, Paris 1920) et M.E.I. Robertson 
(L'Epithète dans les oeuvres lyriques de Victor Hugo 
publiées avant l'exil, thèse, Paris 1926). 
Pour ce qui est de la théorie du pittoresque, Barat se 
borne à résumer rapidement les idées de Sainte-Beuve 
(op. cit., pp. 181-183), tandis que Robertson se 
contente de renvoyer le lecteur à l'étude de Joussain 
(op. cit., p. 392). Ce dernier, sans s'interroger sur 
le pourquoi du retour au pittoresque à l'époque 
romantique, part d'une définition normative qui lui 
sert de fil conducteur dans son étude de la poésie de 
Victor Hugo. Il définit le pittoresque comme 
"l'évocation d'un aspect déterminé du monde extérieur 
présenté à notre imagination par l'écrivain sous la 
forme d'un tableau", en ajoutant que cette "évocation" 
doit être "assez nette pour donner l'impression d'une 
véritable transposition d'art". En vertu de cette 
définition, la qualification de "pittoresque" ne 
s'applique ni à "la simple description littéraire" ni à 
"une poésie simplement imagée et colorée", mais 
exclusivement à une poésie qui est organisée comme un 
"tableau complet pouvant faire l'objet d'une vision 
instantanée" (op. cit., pp. 1-3). Cette définition nous 
paraît trop restreinte. L'histoire du pittoresque au 
XVIIIe siècle montre que c'est une simplification 
abusive que de réduire le pittoresque en matière 
littéraire à la transposition d'art; l'analyse que nous 
ferons dans cette partie de la poétique du pittoresque 
chez les romantiques confirmera le bien-fondé de notre 
point de vue. 
Pour une étude générale de la réception de la poésie 
delillienne par la critique romantique en général et 
par Sainte-Beuve en particulier, on se reportera à 
l'article d'E. Guitton: "La vie posthume de Jacques 
Delille", dans Delille est-il mort ?, pp. 227-268 et 
surtout pp. 241-259. 
"Compte rendu de La Jérusalem délivrée, traduit en vers 
français par M. Baour-Lormian", Le Conservateur 
littéraire, janvier 1820, éd. critique publiée par 
J. Marsan, Paris 1922, t. I, Ire partie, p. 175. 
"Oeuvres posthumes de Jacques Delille", Le Conservateur 
littéraire, mai 1820, dans og. cit., Paris 1935, t.Il, 
Ire partie, p. 20 et 21. 
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(4) Ibid., pp. 20-21. 
(5) Pour les attributions des articles du Conservateur 
littéraire, Marsan se réfère à J.-M. Quérard, La France 
littéraire (op. cit., Paris 1922, t. I, Introduction, 
p. XLIV). 
(6) Voir supra, p. 216 et suiv. et infra, note 10. 
(7) "Les âges de l'homme, poème en six chants, suivi de 
notes historiques; par M.P.V. Boissières", Le 
Conservateur littéraire, mai 1820, dans o£. cit., Paris 
1935, t. II, Ire partie, pp. 84-85. 
(8) Jean-Baptiste Legouvé [1764-1812] puisa les sujets de 
ses tragédies surtout dans l'Antiquité gréco-latine 
(Quintus Fabius, 1795; Etéocle et Polynice, 1799) avant 
de donner La Mort de Henri IV (1806). Depuis 1807, il 
dirigea le Mercure de France et fut titulaire de la 
chaire de poésie latine au Collège de France (voir 
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EPILOGUE 

EPÍLOGOS 
L'âge d'or de la poésie pittoresque 
Préparé par la résurrection du Moyen-Age et de sa couleur 
dans les Ballades (1826), le triomphe des Orientales (1829) a 
marqué l'entrée claironnante du pittoresque dans la poésie 
française et a imposé Victor Hugo comme l'initiateur d'un 
important courant poétique qui, après 1860, devait atteindre 
son apogée dans les oeuvres de l'école parnassienne. Ainsi 
les faits donnèrent raison à Joseph Delorme, qui avait 
soutenu dans une de ses Pensées que "le pittoresque n'est pas 
une boîte à couleurs qui se vide et s'épuise en un jour: 
c'est une source éternelle de lumière, un soleil 
intarissable" (1). La vogue du pittoresque entraîna 
l'irruption du concret grâce à un afflux d'adjectifs, de noms 
et de verbes exprimant la couleur, la forme et la matière du 
monde extérieur. Après une longue période de tâtonnements, 
les spectacles de la nature devinrent le grand sujet de la 
poésie qui s'exerça à les rendre avec ses moyens propres sans 
se soucier de conventions académiques. "D'ailleurs, écrit 
Hugo dans la préface des Orientales, tout est sujet; tout 
relève de l'art; tout a droit de cité en poésie" (2). Tout 
sujet est bon s'il suscite une émotion ou une sensation 
sincèrement vécues. En proclamant la liberté de revenir au 
réel, le romantisme se présentait comme un réalisme avant la 
lettre. 
Dans les Feuilles d'automne (1831), Hugo donna une 
nouvelle illustration de ce réalisme pittoresque: les Soleils 
couchants sont de la même veine que les Orientales dont 
l'idée lui avait pris, comme il le dit lui-même, "en allant 
voir coucher le soleil" (3). La débauche de couleurs qui s'y 
étale est l'oeuvre d'un poète-artiste qui veut rivaliser avec 
le peintre. Dans le cas de Hugo, la qualification de poète-
artiste n'est pas une simple étiquette, mais correspond à la 
réalité des choses: en exerçant ses talents en littérature 
comme en peinture, il fut l'incarnation même de cette 
"fraternité des arts" que Joseph Delorme avait glorifiée 
comme une "union fortunée". Ses dessins et ses poèmes sont 
l'expression d'une imagination visuelle dans deux domaines 
différents. 
La poésie pittoresque connut bientôt d'autres adeptes 
dont Théophile Gautier fut sans aucun doute le plus illustre. 
Toute son oeuvre nous rappelle que sa première vocation fut 
de faire carrière comme peintre. En témoignent non seulement 
ses "transpositions d'art", poèmes-tableaux, mais aussi sa 
critique d'art et ses récits de voyage. Ainsi, son Voyage 
d'Espagne (1840) le révèle comme un observateur toujours 
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attentif aux détails pittoresques des hommes, des paysages et 
des architectures qui font couleur locale; d'où l'emploi fré-
quent du mot 'pittoresque' lui-même pour désigner la chose en 
ses formes les plus variées : 
Entre Ameyugo et Cubo, petites bourgades insignifiantes, 
où l'on relaye, le paysage est extrêmement 
pittoresque,... 
Sous les arcades et sur la place, se tiennent toutes 
sortes de petits marchands et se promènent une infinité 
d'ânes, de mulets et de paysans pittoresques. 
Comme pittoresque, il n'y a que quelques jupons de 
femme: ces jupons sont d'un jaune queue de serin très-
vif. . . 
[...] j'aime mieux vous parler des murailles de Tolède, 
qui sont visibles à l'oeil nu et d'un admirable effet 
pittoresque (4). 
En adoptant comme adage "l'art pour l'art", Gautier 
sacrifie l'idée au culte de la beauté formelle. Il "peint" 
pour "peindre" et tous les moyens qui peuvent servir cette 
recherche du pittoresque à tout prix lui sont bons: il 
emploie pêle-mêle archaïsmes et néologismes, mots rares et 
mots scientifiques, termes picturaux et exotiques, il alterne 
images et métaphores, il tire tous les effets possible du son 
et du rythme. 
L'oeuvre de Gautier ouvre la voie à la poésie 
parnassienne qui a pour préoccupation exclusive la beauté de 
la forme. Par réaction contre les effusions sentimentales du 
romantisme, Leconte de Lisle, le chef de cette école, et ses 
disciples dont de Banville, Coppée et Hérédia pratiquent une 
forme de poésie impersonnelle. En cultivant le pittoresque 
sous toutes ses formes, qu'il soit exotique, médiéval, 
antique ou archéologique, ils ne reculent pas devant 
l'acrobatie verbale pour reproduire avec exactitude les 
particularités caractéristiques des contrées lointaines ou 
des civilisations disparues qui font l'objet de leurs 
"peintures". Avec le Parnasse, la poésie pittoresque est à 
son zénith. 
Du pittoresque au symbolique 
Cependant, dès le début de son essor, la poésie 
pittoresque n'avait cessé de donner matière à des critiques 
virulentes. C'est surtout le "matérialisme" et le 
"sensualisme" que les aristarques reprochent à cette poésie 
où ils disent ne trouver ni pensée, ni sentiments, ni analyse 
psychologique. Chroniqueur dogmatique et défenseur de 
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l'idéalisme classique, Gustave Planche accuse le poète des 
Orientales d'un intérêt exclusif pour un "univers matériel", 
d'où l'esprit et le coeur ont été bannis: "A la place de la 
poésie vous avez mis la peinture et la musique ou plutôt de 
la peinture et de la musique vous avez fait une poésie 
nouvelle sans larmes et sans rêverie" (5). A leur tour, les 
Pensées de Joseph Delorme sont mises au pilori par Michiels 
et Nettement pour leur "matérialisme" et "l'idolâtrie de la 
forme" (6). Ayant pour devise le pittoresque pour le 
pittoresque, la poésie de Gautier doit inévitablement rebuter 
un critique conservateur comme Armand de Pontmartin, qui 
croit comme Gustave Planche, son prédécesseur à la Revue des 
Deux Mondes, à la supériorité du XVIIe siècle en littérature: 
Singulier cerveau en qui les tons et les contours 
tiennent la place des sentiments et des pensées! 
Etrange talent qui vibre par le regard comme d'autres 
par l'oreille, par l'imagination et par l'âme. Pour une 
pensée fine, délicate, pour un sentiment vrai, pour une 
analyse attentive et pénétrante des ténuités du coeur 
humain, pour une étude psychologique me livrant un 
nouvel aperçu de passions et de caractères, le tout en 
style grisâtre et même un peu janséniste, je donnerais 
toutes les perles et tous les rubis que l'école 
matérialiste enchâsse dans l'or ciselé de ses métaphores 
(7). 
C'est aux disciples de Gautier que s'en prend Edmond 
Scherer. Le pittoresque à outrance des parnassiens ne saurait 
trouver grâce aux yeux de cet esprit conservateur et 
doctrinaire, qui fut un ennemi déclaré du réalisme. Notons 
toutefois qu'il tâche de prendre du recul en expliquant la 
vogue du romantisme pittoresque comme une réaction contre la 
tendance à l'abstraction et à l'idéalisme du classicisme: 
Dans son avidité à s'emparer de tout ce monde de 
réalités que la poésie négligeait avant lui, et par 
une espèce de réaction contre la pauvreté de formes 
et de couleurs de l'art classique, le romantisme a 
versé dans le matérialisme. L'art classique était trop 
spiritualiste, il manquait de corps; le romantisme 
a versé avec excès dans la chair et dans la chose. 
La forme, pour les classiques, n'était qu'un voile assez 
mince et assez pauvre; les romantiques en ont fait une 
magnifique parure sous laquelle la personne humaine 
a souvent disparu. Les vices s'accentuent avec l'âge; 
les imitateurs n'imitent guère que les défauts de leurs 
modèles. Le romantisme eut une seconde époque, dans 
laquelle s'exagéra le trait que je viens de signaler. 
Nous avions la forme pour le beau, nous eûmes la forme 
pour la forme; elle débordait déjà le fond parfois, elle 
l'opprima, le supprima, elle en prit la place. On donna 
une importance capitale aux parties subordonnées de 
l'art; on sacrifia tout au "pittoresque". On ne parla 
plus à l'esprit, mais aux yeux (8). 
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En dépit des efforts de la critique traditionaliste, le 
reflux du pittoresque qui se dessine à la fin du XIXe siècle 
n'entraînera pas un retour aux principes de l'art classique. 
En s'engageant dans cette voie, les poètes seraient allés à 
contre-courant des tendances profondes qui avaient dicté le 
mouvement de la poésie française depuis le début du siècle. 
Loin de nier les acquis du romantisme, ils essayeront, au 
contraire, d'aller au-delà du pittoresque. C'est Victor Hugo 
lui-même qui avait déjà indiqué l'orientation à suivre. Grâce 
à son génie visionnaire, il avait su dépasser le pittoresque 
pur et simple pour découvrir derrière les réalités senties et 
perçues cet autre monde dont il a déjà une connaissance 
intuitive en 1822: "Sous le monde réel, écrit-il dans la 
préface des Odes, il existe un monde idéal, qui se montre 
resplendissant à l'oeil de ceux que des méditations graves 
ont accoutumés à voir dans les choses plus que les choses" 
(9). La liberté par laquelle Hugo éprouve le réel et veut 
traduire ses émotions va entraîner la naissance d'un 
symbolisme individuel et authentique. Surgissant au contact 
d'une réalité qui émeut, le symbole n'est rien d'autre que la 
chose ressentie dans sa signification profonde. Dans Les Voix 
intérieures (1837), le poème La Vache montre à merveille le 
fonctionnement de la vision symbolique chez Hugo. Citadin se 
promenant à la campagne, le poète est frappé par les scènes 
pittoresques qui se déroulent devant une "blanche ferme" où 
"les crêtes rouges" des poules s'entremêlent autour d'un 
"beau coq vernissé qui reluit au soleil". Mais il est surtout 
touché par le tableau d'une vache, "rousse et de blanc 
tachetée" qui se laisse voler son lait par un groupe 
d'enfants. De la considération vive et émue de ce tableau 
naît spontanément un symbole non conventionnel : dans la vache 
le poète voit la Nature, cette "mère universelle" dont il 
tire toute son inspiration. Ces tendances symbolistes ne 
feront que se renforcer chez Hugo au fur et à mesure que sa 
puissance visionnaire se développera. C'est Baudelaire qui le 
premier attirera l'attention sur cet aspect de son oeuvre 
poétique en l'appelant un "magnifique répertoire d'analogies 
humaines et divines" (10). 
Père du symbolisme, Baudelaire considère, évidemment, le 
pittoresque gratuit comme trop facile, trop superficiel et 
trop extérieur: dès 1851, il rejette "la puérile utopie de 
l'école de 1'art pour l'art", qui "en excluant la morale, et 
souvent même la passion, était nécessairement stérile". C'est 
à contrecoeur qu'il rend, sur ce point-là, un inévitable 
hommage au poète des Orientales: "Navarin attira [les] yeux 
vers l'Orient, et le philhellénisme engendra un livre 
éclatant comme un mouchoir ou un châle de l'Inde. Toutes les 
superstitions catholiques ou orientales furent chantées dans 
des rythmes savants et singuliers". Sa préférence va vers un 
autre genre de poésie, moins éclatant, plus personnel et plus 
intime, qu'il illustrait, pour sa part, en écrivant Les 
Fleurs du mal: "Mais combien nous devons, à ces accents 
purement matériels, faits pour éblouir la vue tremblante des 
enfants ou pour caresser leur oreille paresseuse, préférer la 
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plainte de cette individualité maladive, qui, du fond de son 
cercueil fictif, s'évertuait à intéresser une société 
troublée à ses mélancolies irrémédiables" (11). Les réserves 
que Baudelaire prononce ici à 1'encontre de la poésie 
pittoresque en général ne doivent pas nous induire en erreur: 
sa pratique de poète montre qu'il met du pittoresque dans ses 
vers; cependant, ce n'est pas le pittoresque pour le 
pittoresque, mais pour le sentiment comme dans Harmonie du 
soir ou Une charogne, ou bien encore pour le symbole comme 
dans L'Invitation au voyage. Le pittoresque, observe déjà 
très justement le Grand Larousse du XIXe siècle, "est 
sensible dans les poésies de Leconte de Lisle, de Th. de 
Banville, de Baudelaire et plus encore dans les mauvais 
copistes de ce dernier. Baudelaire s'y est laissé entraîner 
plus d'une fois; mais il y a porté un talent très-personnel, 
et en même temps il a caché sous ses peintures les plus 
audacieusement réelles une idée morale, un enseignement fort 
visible pour ceux qui pénètrent au fond de sa pensée" (12). 
En portant à dépasser les apparences, la sensibilité au 
pittoresque aboutit donc chez Baudelaire comme chez Hugo au 
symbole; rien d'étonnant, dès lors, si les poètes symbolistes 
les reconnaissent comme leurs maîtres. Pour eux aussi, il y a 
un rapport évident entre le pittoresque et le symbolique, 
témoin cette réflexion de Jean Moréas: "dans cet art 
[symbolique], les tableaux de la nature,les actions des 
humains, tous les phénomènes concrets ne sauraient se 
manifester eux-mêmes; ce sont là des apparences sensibles 
destinées à représenter leurs affinités ésotériques avec des 
Idées primordiales" (13). Le pittoresque de la poésie 
symboliste est un pittoresque choisi et discret: au lieu de 
tout "peindre" comme les poètes de l'école parnassienne, les 
symbolistes veulent suggérer. Personne n'a mieux éclairé cet 
élément de la poétique symboliste que Mallarmé: 
[...] les Parnassiens, eux, prennent la chose 
entièrement et la montrent: par là ils manquent de 
mystère; ils retirent aux esprits cette joie délicieuse 
de croire qu'ils créent. Nommer un objet, c'est 
supprimer les trois quarts de la jouissance du poème 
qui est faite de deviner peu à peu: le suggérer, voilà 
le rêve. C'est le parfait usage de ce mystère qui 
constitue le symbole: évoquer petit à petit un objet 
pour montrer un état d'âme, ou, inversement, choisir 
un objet et en dégager un état d'âme, par une série de 
déchiffrements (14). 
Malgré ses réserves sur les excès de réalisme chez les 
poètes parnassiens, Mallarmé ne songe pas à écarter le 
pittoresque de sa poésie. L'empreinte du mouvement 
parnassien, au sein duquel il a débuté, est trop profonde 
pour ne pas laisser des traces dans ses théories et sa 
pratique littéraires. De fait, le poète symboliste, qui vise 
à dégager la signification profonde des choses, doit 
forcément contempler les spectacles du monde réel pour 
déchiffrer dans les sensations qu'ils lui fournissent les 
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analogies cachées avec le monde des Idées. Par définition, 
c'est dans la réalité matérielle que le symbole s'enracine, 
toute secondaire qu'elle paraisse aux yeux des poètes 
symbolistes. Aussi peut-on affirmer, sans forcer la note, 
qu'à travers le réalisme parnassien, le romantisme 
pittoresque a préparé la voie aux audaces du symbolisme. 
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(1) Pensée XV, dans 0£. cit., p. 148. 
(2) Orientales, "Préface de l'édition originale", dans 
Oeuvres poétiques, éd. P. Albouy, Paris 1964, t. I, 
p. 577. 
(3) Ibid., p. 578. 
(4) Voyage d'Espagne, p. 31, 34, 65 et 173 (source: IGLF, 
INALF, Nancy). Cf. aussi supra, p. 70 et 72. 
(5) Salon de 1833 (cité par G. Antoine dans son édition de 
Josephe Delorme, p. 243, note 638); Les Royautés 
littéraires (cité par E. Barat, Le style poétique et la 
révolution romantique, pp. 219-220). 
(6) A. Michiels, Histoire des idées littéraires (1840), 
t. II, p. 265; A. Nettement, Histoire de la littérature 
sous le gouvernement de juillet, '2e éd., t. I, p. 78 
(cités par G. Antoine, o£. cit., note 638). Nous avons 
constaté plus haut que, bien avant Michiels et 
Nettement, Sainte-Beuve lui-même avait déjà nuancé la 
Pensée XIV de Joseph Delorme (voir supra, pp. 241-242). 
(7) Cité par P. Larousse, Grand dictionnaire universel du 
XIXe siècle, Paris 1874, t. XII, article "pittoresque", 
p. 1091. 
(8) Ibid., p. 1091. 
(9) Odes et poésies diverses (1822), "Préface", dans op. 
cit., t. I, p. 265. 
(10) L'Art romantique. Réflexions sur quelques-uns de mes 
contemporains (1861), Victor Hugo, dans op. cit., 
p. 307. 
(11) L'Art romantique, Pierre Dupont (1851), dans og. cit., 
pp. 73-74. 
(12) Op. cit., t. XII, p. 1091. 
(13) Un manifeste littéraire, publié dans Le Figaro du 18 
septembre 1886. 
(14) Réponse à 1'Enquête sur l'évolution littéraire de Jules 
Huret, 1891 (cité par D. Gallois et J.-B. Pieri, Le 
XIXe siècle. Textes choisis et commentés, Paris 1965, 
pp. 487-488). 
259 

BIBLIOGRAPHIE 

BIBLIOGRAPHIE 
SOURCES 
N.B.: Pour ne pas amplifier démesurément la première partie 
de la présente bibliographie, nous avons cru bon de la 
limiter aux documents et ouvrages qui ont contribué de façon 
substantielle à la composition de cette thèse. 
Archives 
Fonds de l'Institut National de la Langue française [INALF], 
Trésor Général des Langues et Parlers français, Nancy: 
-Trésor de la Langue française [TLF] littéraire XVllle 
siècle 
-Trésor de la Langue française [TLF] littéraire XIXe siècle 
-Inventaire Général de la Langue française [IGLF] fondé par 
M. Roques 
-Fonds P. Barbier, de Leeds 
-Fonds F. Brunot 
Dictionnaires, ouvrages collectifs, périodiques 
Le Conservateur littéraire, 1819-1821, édition critique 
publiée par J. Marsan, Paris 1922-1938. 
Dictionnaire de 1'Académie française, éditions de 1762, 1778, 
1798, 1835 et 1878. 
Dictionnaire universel françois et latin vulgairement appelé 
Dictionnaire de Trévoux, Paris 1752. 
Encyclopédie méthodique. Beaux-Arts, Paris 1791. 
The Oxford English Dictionary, nouvelle édition, Oxford 1961. 
Trésor de la langue française. Dictionnaire de la langue du 
XIXe et du XXe siècle [1789-19601, Paris 1972 ss. (en cours 
de publication). 
Bescherelle aîné, M., Dictionnaire national ou dictionnaire 
universel de la langue française, Paris, éditions de 
1845-1846, 1855 et 1858. 
Boiste, P.-C.-V., Dictionnaire universel de la langue 
française, 8e édition, Paris 1834. 
Féraud, J.-F., Dictionnaire critique de la langue française, 
Marseille 1787-1788. 
260 
Furetière, Α., Dictionnaire universel, La Haye-Rotterdam 
1690. 
Hatzfeld, A. et Darmesteter, A., Dictionnaire général de la 
langue française du commencement du XVIle siècle jusqu'à 
nos jours, бе édition, Paris 1920. 
Lacombe, M., Dictionnaire portatif des beaux-arts, Paris 
1759. 
Larousse, P., Grand dictionnaire universel du XIXe siècle, 
Paris 1874. 
Le Grand Larousse de la langue française, Paris 1976. 
Littré, Ε., Dictionnaire de la langue française, Paris 
1863-1877. 
Millin, A. L., Dictionnaire des Beaux-Arts, Paris 1806. 
Raymond, F., Dictionnaire général de la langue française et 
vocabulaire universel des sciences, des arts et des 
métiers, Paris 1832. 
Robert, P., Dictionnaire alphabétique et analogique de la 
langue française, Paris 1966. 
Tommaseo, N. et Bellini, В., Dizionario della Lingua 
italiana, Turin 1865-1879. 
Wartburg, W. von, et al.. Franzosisches Etymologisches 
Wörterbuch, Basel 1928 ss. (en cours de publication). 
Textes 
Aristote, Poétique, traduite par Ch. Batteux, dans 
Les quatre poétiques, Paris 1771. 
Batteux, Ch., Principes de la littérature, 5e édition, 
Paris 1774. 
Baudelaire, Ch., L'Art romantique, édition L. J. Austin, 
Paris 1968. 
Bernardin de Saint-Pierre, J.-H., Oeuvres, mises en ordre 
par L. Aimé-Martin, Paris 1840. 
Bernis, F. J. de Pierres de, Oeuvres, Paris 1810. 
Boileau-Despréaux, N., Oeuvres complètes, édition F. Escal, 
Paris 1966. 
Caylus, A.-C.-P., Tableaux tirés de 1'Iliade, de 1'Odyssée 
d'Homère et de 1'Enéide de Virgile avec des observations 
générales sur le Costume, Paris 1757. 
Chateaubriand, F.-R., vicomte de, Le Génie du christianisme, 
édition M. Regard, Paris 1978. 
Chênedollé, Ch.-J. Lioult de, Le Génie de l'homme, 
2e édition, Paris 1812. 
Chénier, M.-J., Oeuvres diverses et inédites, Bruxelles 1816. 
Choiseul-Gouffier, M.-G., comte de, Voyage pittoresque dans 
l'empire ottoman, en Grèce, dans la Troade, les îles de 
l'Archipel et sur les côtes de l'Asie mineure, 2e édition, 
Paris 1842. 
Couture, Th., Paysage, Entretiens d'atelier, 2e édition, 
Paris 1869. 
Delille, J., Oeuvres complètes, Bruxelles 1818. 
261 
Deschamps, E., Etudes françaises et étrangères, édition 
H. Girard, Paris 1923. 
Diderot, D., Oeuvres complètes, édition J. Assézat et 
M. Tourneur, Paris 1875-1877. 
-Correspondance, édition G. Roth, Paris 1956. 
-Oeuvres esthétiques, édition P. Vernière, Paris 1959. 
-Salons, édition J. Seznec et J. Adhémar, Oxford 1963. 
Du Bos, J.-B., Réflexions critiques sur la poésie et sur la 
peinture, 7e édition, Paris 1770. 
Dumarsais, С Ch., Fontanier, P., Les Tropes, édition 
G. Genette, Genève 1967. 
Esménard, J.-A., La Navigation, Paris 1805. 
Fénelon, F., Oeuvres complètes, Paris 1850. 
-Les Aventures de Télémaque, édition J.-L. Goré, Paris 1968. 
Fromentin, E., Les Maîtres d'autrefois, édition J. Foucart, 
Paris 1965. 
Girardin, R.-L., marquis de, De la Composition des paysages, 
ou des moyens d'embellir la nature autour des habitations, 
en joignant 1'agréable à 1'utile, Genève-Paris 1777. 
Horace, Oeuvres complètes, édition M. H. Rigault, Paris 1856. 
Hugo, V., Théâtre complet, édition R. Purmal, J. J. Thierry 
et J. Mélèze, Paris 1963. 
-Oeuvres poétiques, édition P. Albouy, Paris 1964 et 1967. 
La Fontaine, J. de. Fables, édition A. Adam, Paris 1966. 
La Harpe, J.-F. de. Cours de littérature ancienne et moderne, 
Paris 1857. 
-Oeuvres, Paris 1820. 
Lessing, G. E., Laokoon oder über die Grenzen der Malerei und 
Poesie, édition H. Blümer, Berlin 1876. 
Letourneur, P., Discours extrait des différentes préfaces 
que les éditeurs de Shakespeare ont mises à la tête de 
leurs éditions, Paris 1776. 
Marmontel, J.-F., Oeuvres complètes, Paris 1818. 
Ménard, L. et R., Tableau historique des Beaux-Arts, depuis 
la renaissance jusqu'à la fin du dix-huitième siècle, 
2e édition, Paris 1866. 
Michaud, J., Le Printemps d'un proscrit, 2e édition, Paris 
1804 et 6e édition, Paris 1811. 
Musset, A. de, Poésies complètes, édition M. Allem, Paris 
1957. 
-Oeuvres complètes en prose, édition M. Allem et P. Courant, 
Paris I960. 
Nodier, Ch., Taylor, J. et Cailleux, A. de, Voyages 
pittoresques et romantiques dans l'ancienne France, Paris 
1820-1863. 
Perrault, Ch., Parallèle des Anciens et des Modernes, Paris 
1688-1697. 
Roucher, J.-A., Les Mois, Paris 1826. 
Rousseau, J.-J., Oeuvres complètes, édition B. Gagnebin et 
M. Raymond, Paris 1969. 
Sainte-Beuve, C.-A. de, Vie, Poésies et Pensées de Joseph 
Delorme, édition G. Antoine, Paris 1956. 
-Chateaubriand et son groupe littéraire sous 1'Empire. Cours 
professé à Liège en 1848-1849, édition M. Allem, Paris 
1948. 
262 
-Causeries du lundi, Paris 1874. 
-Nouveaux lundis, 2e édition, Paris 1867-1877. 
-Correspondance, Paris 1877. 
-Les grands écrivains français par Sainte-Beuve, édition 
M. Allem, Paris 1926-1932. 
-Oeuvres, édition M. Leroy, Paris 1960. 
Saint-Lambert, J.-F., marquis de, Les Saisons, dans Petits 
Poetes français depuis Malherbes jusqu'à nos jours, Paris 
1861. 
Scarron, P., Poésies diverses, édition M. Gauchie, Paris 
1961. 
Stendhal, Mémoires d'un touriste, édition Le Divan, Paris 
1929. 
Virgile, Enéide, texte établi et traduit par J. Perret, 
Paris 1977-1987. 
-Les Géorgiques, texte établi et traduit par H. Goelzer, 
5e édition, Paris 1947. 
Volney, C. F. Chasseboeuf, comte de. Voyage en Syrie et en 
Egypte, Paris 1787. 
Voltaire, Dictionnaire philosophique, Paris 1828. 
-Correspondance, édition Th. Besterman, Paris 1963. 
-Mélanges, édition J. van den Heuvel, Paris 1961. 
Watelet, C.-H., L'Art de peindre, Paris 1760. 
-Essai sur les jardins, Paris 1774. 
Wey, F., Remarques sur la langue française au Dix-neuvième 
siècle, sur le style et la composition littéraire, Paris 
1845. 
OUVRAGES ET ARTICLES CONSULTÉS 
Baldensperger, F., "Romantique, ses analogues et ses 
équivalents, tableau synoptique de 1650 à 1810", 
Harvard Studies in Philology, XIX, 1937, pp. 13-106. 
Barat, E., Le style poétigue et la révolution romantique, 
Paris 1904. 
Bertrand, L., La fin du Classicisme et le retour à 1'Antique 
dans la seconde moitié du XVIIIe siècle et les premières 
années du XIXe siècle en France, Paris 1897. 
Boillot, F., Les impressions sensorielles chez La Fontaine, 
Paris 1926. 
Bray, R., La formation de la doctrine classique en France, 
Paris 1927. 
-"L'esthétique classique". Revue des cours et conférences, 
30, II, 1929. 
Brown, В. D., James Thomson's The Seasons and Les Saisons of 
Jean-François de Saint-Lambert : A comparative study, dans 
Dissertation Abstracts International, XXXIX, 1978-1979, 
266A/267A. 
Brunot, F., Histoire de la langue française des origines à 
nos jours, Paris 1905-1972. 
263 
Cameron, M., L'influence des Saisons de Thomson sur la poesie 
descriptive en France [1759-18101, Paris 1927. 
Cioranescu, A., Bibliographie de la Littérature Française du 
XVIIIe siècle, Pans 1969-1970. 
Cousin, J., "Rhétorique latine et classicisme français", 
Revue des cours et conferences, 34, I et II, 1932-1933. 
Dorbec, P., "La sensibilité plastique et picturale dans la 
littérature du XVIIe siècle", Revue d'histoire litteraire 
de la France, 26, 1919, pp. 374-395. 
Dorival, В., "Expression litteraire et expression picturale 
du sentiment de la nature du XVIIe siècle français", Revue 
des Arts, 1953, pp. 45-53. 
Dupnez, В., Gradus. Les procedes littéraires, Paris 1980. 
Ehrard, J., L'idee de nature en France dans la premiere 
moitié du XVIIIe siècle, Paris 1963. 
Engler, W., Lexicon der franzosischen Literatur, Stuttgart 
1974. 
Fabre, J., Andre Chenier, 1'homme et l'oeuvre, Paris 1966. 
Fayolle, R., La critique, Paris 1981. 
Finch, R., The sixth sense. Individualism m French Poetry, 
1686-1760, Toronto 1966. 
Folkierski, W., Entre le classicisme et le romantisme. Etude 
sur 1'esthétique et les esthéticiens du XVIIIe siècle, 
Cracovie et Paris 1925. 
François, Α., "Romantique", Annales de la Société 
J.-J. Rousseau, V, 1909. 
-"Ou en est romantique ?", dans Melanges d'histoire 
litteraire, generale et comparee offerts a 
F. Baldensperger, Pans 1930, pp. 321-331. 
Gillet, J., "Delille, traducteur de Milton", dans Delille 
est-il mort ?, Clermont-Ferrand 1967, pp. 149-168. 
Gohin, F., Les transformations de la langue française pendant 
la deuxième moitié du XVIIIe siècle [1740-17891 , Pans 
1903. 
Grente, G., et al., Dictionnaire des Lettres Françaises, 
"Le dix-huitieme siècle", Paris I960. 
Guitton, E., "La vie posthume de Jacques Delille", dans 
Delille est-il mort ?, Clermont-Ferrand 1967, pp. 227-286. 
-Jacques Delille [1738-18131 et le poème de la nature en 
France de 1750 a 1820, Lille 1976. 
Hagstrum, J. C., The Sister Arts. The Tradition of literary 
pictorialism and English poetry from Dryden to Gray, 
Chicago et Londres 1958. 
Hatzfeld, H., Literature through art. A new approach to 
French literature. New York 1952. 
Hepp, N., "Esquisse du vocabulaire de la critique litteraire 
de la querelle du Cid a la querelle d'Homère", Romanische 
Forschungen, 69, 1957, pp. 332-408. 
Hope, T. E., Lexical borrowing in the Romance languages. A 
critical study of italianisms in French and gallicisms in 
Italian from 1100 to 1900, Oxford 1971. 
Hussey, Chr., The Picturesgue, Londres 1927. 
Joussain, A., L'esthetigue de Victor Hugo. Le pittoresgue 
dans le lyrisme et dans 1'epopee. Contribution a l'étude de 
la poetigue romantique. Pans 1920. 
264 
Kibédi Varga, Α., "Sémiotigue des arts et lecture du 
tableau", , dans Actes du Collogue Barthes; Peinture du 
Signe, Rapports. Het Franse Boek, L U I , 1983, pp. 50-62. 
-"Ecriture et peinture en France", Rapports. Het Franse 
Boek, LV, 1985, pp. 49-53. 
-"La rhétorigue et la peinture à l'épogue classigue", 
Rivista di letterature moderne e comparate, 37, 1984, 
pp. 105-122. 
-"Stories told by pictures". Style, vol. 22, 2, summer 
1988, pp. 194-208. 
Kimball, F., "J.-A. Meissonnier and the beginning of the 
'genre pittoresgue'", Gazette des Beaux-Arts, 22, 1942, 
pp. 27-40. 
Klapp, О., Bibliographie der franzosischen Literatur-
wisssenschaft, Francfort-sur-le-Main I960 ss. (en cours de 
publication). 
Knabe, P. E., Schlusselbegriffe des kunsttheoretischen 
Denkens in Frankreich von der Spatklassik bis zum Ende der 
Aufklarung, Dusseldorf 1972. 
Lausberg, H., Handbuch der literarischen Rhetorik, Munich 
1960. 
Mackenzie, Fr., Les relations de l'Angleterre et de la France 
d'après le vocabulaire, Paris 1939. 
Mauzi, R., "Delille, peintre, philosophe et poète dans Les 
Jardins", dans Delille est-il mort ?, Clermont-Ferrand 
1967, pp. 169-200. 
Menant, S., La chute d'Icare. La crise de la poésie française 
f 1700-17501, Genève 1981. 
Middelberg, P., Qualifikationen fur 'style' in der Literatur 
des franzosischen 17. und 18. Jahrhunderts. Ein 
lexicalischer Beitrag zur Stilkritik, Munster 1969. 
Monglond, A., Histoire intérieure du Préromantisme français, 
de 1'abbé Prévost à Joubert, Grenoble 1929. 
Mornet, D., Le sentiment de la nature en France de 
J.-J. Rousseau à Bernardin de Saint-Pierre. Essai sur les 
rapports de la littérature et des moeurs, Paris 1907. 
-Histoire de la littérature française classique 1660-1770, 
ses caractères véritables, ses aspects inconnus, 
3e édition , Paris 1947. 
Mortier, R., La poétique des ruines en France. Ses origines, 
ses variations de la Renaissance à Victor Hugo, Genève 
1974. 
Muntaneo, Β., "Le problème de la peinture en poésie dans la 
critique française du XVIIIe siècle", dans Atti del Ve 
Congresso internazionale di lingue e letterature moderne. 
Le lingue e letterature moderne nei loro rapporti con le 
belli arti (27-31 mars 1951), Florence 1955, pp. 325-338. 
Pellissier, G., Le réalisme du romantisme, Paris 1912. 
Robertson, Μ. E. I., L'épithète dans les oeuvres lyrigues de 
Victor Hugo publiées avant l'exil, Paris 1926. 
Rocheblave, S., "L'art français au XVIIIe siècle dans ses 
rapports avec la littérature", dans L. Petit de Julleville, 
Histoire de la langue et de la littérature française des 
Origines à 1900, Paris 1898, t. VI, "Dix-huitième siècle", 
pp. 777-818. 
265 
Saint-Denis, E. de, "L'abbé Delille, traducteur des 
Géorqiques de Virgile", dans Delille est-il mort ?, 
Clermont-Ferrand 1967, pp. 119-145. 
Saisselin, R. G., The rule of the reason and the ruses of the 
heart. A philosophical dictionary of Classical French 
Criticism, Critics and Aesthetic Issues, Cleveland et 
Londres 1970. 
Seznec, J., "Un 'Laocoon' français", dans Essais sur Diderot 
et l'Antiquité, Oxford 1957, pp. 58-78. 
Souriau, Ε., La poésie française et la peinture, Londres 
1966. 
Souriau, M., La Préface de Cromwell. Introduction, texte, 
notes, Paris 1897. 
Зоига, R. de, "Le cas Delille et Sainte-Beuve", Mercure de 
France, 287, 1938, pp. 99-118. 
Stafford, В. M., "Toward romantic landscape perception: 
illustrated travels and the rise of 'singularity' as an 
aesthetic category", The art quarterly, autumn 1977, 
pp. 89-124. 
Sypher, W., "Baroque afterpiece, the Picturesque", Gazette 
des Beaux-Arts, 27, 1945, pp. 39-58. 
-Rococo to Cubism in Art and Literature, New York 1960. 
Taine, Η., La Fontaine et ses fables, 12e édition, Paris 
1892. 
Tieghem, P. van, Le sentiment de la nature dans le 
préromantisme européen, Paris 1960. 
Tieghem, Ph. van, "Diderot à l'école des peintres", dans 
Atti del Ve Congresso internazionale di lingue e 
letterature moderne. Le lingue e letterature moderne nei 
loro rapporti con le belli arti (27-31 mars 1951), Florence 
1955, pp. 255-263. 
Ullmann, S., Précis de sémantique française, 3e édition, 
Berne 1965. 
Vial, F., et Denise, L. , Idées et doctrines littéraires du 
XVIle siècle, 3e édition, Paris 1922. 
-Idées et doctrines littéraires du XVIIIe siècle, 
2e édition, Paris 1920. 
-Idées et doctrines littéraires du XIXe siècle, Paris 1918. 
Wheeler Manwaring, E., Italian landscape in Eighteenth 
Century England, New York 1925. 
266 

TABLE DES MATIERES 

TABLE DES MATIERES 
INTRODUCTION La renaissance du pittoresque dans la 
poésie française 1 
Notes de 1 ' introduction 5 
PREMIERE PARTIE LA DOCTRINE CLASSIQUE ET LA LANGUE 
POETIQUE 6 
Chapitre I Nature et poésie au XVIIe siècle 8 
L ' idée de nature 8 
La Fontaine, poète de la nature ? 10 
Appauvrissement du vocabulaire 
poétique 11 
Chapitre II Imitation et idéalisation 12 
La recherche du beau 12 
Vraisemblance et bienséance 12 
Chapitre III La théorie de l'imitation de la nature 
de 1680 à 1750 14 
De Perrault à Batteux 14 
Chapitre IV L'épuration du vocabulaire poétique 17 
L'école de Malherbe 17 
Le rôle des Précieux 19 
Les enseignements de Boileau 20 
La codification du style noble 22 
Abstraction et élévation 26 
La crise de la poésie postclassique.... 27 
Notes de la première partie 29 
DEUXIEME PARTIE LITTERATURE ET PEINTURE A L'EPOQUE 
CLASSIQUE 33 
Chapitre I Le vocabulaire pictural dans la théorie 
littéraire 34 
Peindre, peintre, peinture 34 
Chapitre II La Fontaine, poète "pittoresque" ?...... 39 
Une réputation bien assise 39 
Une palette pauvre 42 
Notes de la deuxième partie 44 
267 
TROISIEME PARTIE PREMIERES DISSIDENCES 4 6 
Chapitre I Poésie et peinture dans l'esthétique 
de Perrault 49 
La "peinture parlante" 49 
Chapitre II Fénelon et la peinture de la nature 51 
Peindre le beau simple 51 
Fénelon, peintre de la nature 53 
Enrichir la langue 54 
Une vision prophétique 56 
Notes de la troisième partie 58 
QUATRIEME PARTIE L'ESSOR DU PITTORESQUE AU XVIIIe SIECLE: 
DE LA PEINTURE A LA NATURE 60 
Chapitre I Naissance du mot 63 
L'origine de pittoresque 63 
Le moment d ' apparition 64 
Chapitre II Pittoresque, terme de peinture 66 
Adoption 66 
Vulgarisation 67 
Consécration 7 0 
Pittoresque et pictural 72 
Le rayonnement de pittoresque... 74 
L'effet pittoresque 75 
Sujets pittoresques 78 
Pittoresque et singulier 81 
Le "genre pittoresque" 88 
Un mot témoin 89 
Chapitre III Le jardin pittoresque 90 
"Picturesque" 90 
Le jardin pittoresque en France 92 
Le jardin pittoresque comme thème 
littéraire 97 
Pittoresque et romantique 102 
Le pittoresque des ruines 109 
Chapitre IV Le voyage pittoresque 114 
Le mot et le genre 114 
Un miroir de l'évolution du goût 116 
Notes de la quatrième partie 123 
CINQUIEME PARTIE PITTORESQUE, TERME DE LITTERATURE 135 
Chapitre I Premiers emplois 137 
Les Réflexions critiques de l'abbé 
Du Bos, un point de repère 137 
Un initiateur: Charles Batteux 140 
268 
Chapitre II Entre Fénelon et Delille: Voltaire 143 
Le style pittoresque selon Voltaire... 143 
L'insuffisance du français 146 
Notes de la cinquième partie 149 
SIXIEME PARTIE LA POESIE EN QUETE DU PITTORESQUE: 
L'EPANOUISSEMENT DU GENRE DESCRIPTIF. 152 
Chapitre I La poésie descriptive et 1'imitation 
de la nature 154 
L'ambivalence de la poétique de 
Saint-Lambert 154 
La description de la nature selon 
Delille 156 
Roucher, un élève modèle 159 
Chapitre II La poésie descriptive et la peinture... 161 
"Ut pictura poësis" 161 
Descriptif concurrent de pittoresque.. 164 
Chapitre III Le style descriptif de Saint-Lambert... 167 
Un postclassique 167 
Chapitre IV Le théoricien du style descriptif: 
Delille 170 
Peindre à l'oreille 170 
Peindre à l'esprit: l'exemple de 
Virgile 172 
Peindre à l'esprit: la tentative de 
Delille 175 
Un héritier de Fénelon 178 
Chapitre V A l'école descriptive 181 
Le style de Roucher: entre Charybde 
et Scylla 181 
Chapitre VI Le pittoresque de la poésie descriptive 184 
Une poésie "incolore" et 
"informelle" ? 184 
Le pittoresque du mot propre 191 
Notes de la sixième partie 193 
SEPTIEME PARTIE 
Chapitre I 
DE LA POESIE DESCRIPTIVE A LA POESIE 
PITTORESQUE 202 
Les Observations de Joseph Michaud: 
la première poétique du pittoresque.... 203 
L'alliance du descriptif et du 
pittoresque 203 
Le pittoresque et le beau 204 
Le pittoresque et le bizarre 206 
269 
Chapitre II De la synonymie à l'antonymie 209 
La péjoration de descriptif 209 
La poésie pittoresque 213 
Décrire n'est pas peindre 214 
M.-J. Chénier contre Delille 216 
Notes de la septième partie 223 
HUITIEME PARTIE LA POETIQUE DU PITTORESQUE CHEZ LES 
PREMIERS ROMANTIQUES 230 
Chapitre I Les romantiques, juges des descriptifs. 231 
Le Conservateur littéraire 231 
La Préface de Cromwell 233 
Des Etudes françaises et étrangères 
à l'Art romantique 234 
Chapitre II La naissance du romantisme pittoresque. 237 
La dichotomie descriptif/pittoresque 
dans les Pensées de Joseph Delorme.... 237 
Victor Hugo, disciple de Sainte-Beuve. 239 
Chapitre III Tradition et nouveauté dans le 
pittoresque du premier romantisme 241 
L'épithète pittoresque et l'épithète 
morale 241 
L'harmonie imitative 244 
Notes de la huitième partie 248 
EPILOGUE L'âge d'or de la poésie pittoresque.... 253 
Du pittoresque au symbolique 254 
Notes de l'épilogue 259 
BIBLIOGRAPHIE Sources 260 
Archives 260 
Dictionnaires, ouvrages collectifs, 
périodiques 260 
Textes 261 
Ouvrages et articles consultés 263 
TABLE DES MATIERES 2 67 
270 
SAMENVATTING 272 
CURRICULUM VITAE 275 
271 

SAMENVATTING 

SAMENVATTING 
Het begrip 'pittoresque' in de Franse poëtica 
van 1700 tot 1830 
Als er ooit een periode in de Franse literatuur-
geschiedenis is geweest waarin de bestudering van de 
menselijke psyche voorop stond, dan is dat wel de 17e eeuw. 
Deze gerichtheid valt te verklaren uit de invloed van de dan 
algemeen aanvaarde anthropocentrische mimesistheorie. Op haar 
beurt is deze weer een afspiegeling van de heersende 
stedelijke cultuur die ertoe heeft geleid dat het 
aristocratische lezerspubliek in zekere zin vervreemd is 
geraakt van de natuur. Het is in deze context dan ook niet 
verwonderlijk dat de dramatische poëzie tot grote bloei kwam: 
tragedie en komedie boden de toeschouwer een analyse van de 
drijfveren van het menselijk handelen. 
Vooral in de stijl van de tragedie komt dit aspect tot 
uitdrukking in de vorm van een tamelijk abstract taalgebruik. 
Tegelijkertijd zijn puristische tendensen er de oorzaak van 
dat verhevenheid een tweede in het oog springend kenmerk 
wordt van de 17e-eeuwse dichterstaal. De verschraling die het 
gevolg is, wordt nog versterkt door de scheiding die er in de 
classicistische esthetiek bestaat tussen literatuur en 
schilderkunst en ten gevolge waarvan woorden die kleuren, 
vormen of lijnen uitdrukken, nagenoeg ontbreken in de poëzie 
van die tijd. 
Door de postclassicistische theoretici en dichters worden 
de 17e-eeuwse mimesisopvattingen en stijlregels tot wet 
verheven alvorens ze omstreeks 1750 door Batteux in een 
alomvattende poetica worden ondergebracht. De voortschrijden-
de verarming van de dichterstaal die deze ontwikkeling met 
zich meebrengt, draagt ertoe bij dat de Franse poëzie in de 
18e eeuw een ongekende crisis doormaakt. 
Echter, in de loop van deze eeuw begint de belangstelling 
voor de natuur in al haar facetten te herleven, hetgeen ook 
haar weerslag heeft op de literatuur. Anderzijds wordt de 
barrière die ten tijde van het classicisme de letterkunde van 
de schilderkunst scheidde, geleidelijk aan geslecht doordat 
men steeds meer verwantschap tussen beide kunstvormen gaat 
zien. Van deze tweeledige ontwikkeling getuigt het ontstaan 
en de snelle verbreiding van de term 'pittoresque'. Dit van 
oorsprong Italiaanse leenwoord duikt omstreeks 1700 in de 
Franse taal op en wordt in korte tijd met tal van nieuwe 
betekenissen verrijkt. In de eerste helft van de 18e eeuw 
wordt het hoofdzakelijk in schilderkunstige zin gebezigd, 
eerst in de - later teloorgegane - determinatieve zin van 
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"betrekking hebbend op de schilderkunst of de schilder"; 
vervolgens ondergaat het een reeks metonymische 
betekenisverschuivingen, waardoor het kan dienen om een 
esthetisch waardeoordeel over een schilderstuk of een 
'schilderachtig' thema uit te spreken. Van de normatieve 
waarden die het dan verkrijgt, zijn de twee voornaamste: 
"geschikt om geschilderd te worden" en "origineel, 
bijzonder" . 
Weldra gaan ook tuinarchitecten de term 'pittoresque' 
hanteren om de Engelse landschapstuin aan te duiden die, als 
tegenhanger van de geometrisch geordende Franse tuin, het 
grillige en het ongerepte van de vrije natuur op 
schilderachtige wijze tracht na te bootsen. In deze samenhang 
wordt 'pittoresque' veelal gebruikt als synoniem van 
'romantique' en maakt aldus de weg vrij voor dit neologisme 
dat na 1750 bij uitstek zal gaan dienen om het herleefde 
natuurgevoel in al zijn aspecten te vertalen. 
Via een laatste metonymische betekenisverschuiving wordt 
'pittoresque' toegepast op reisverslagen die geïllustreerde 
beschrijvingen bevatten van 'schilderachtige' landschappen, 
steden en monumenten en die zowel voor schilders als 
cultureel geïnteresseerde lezers bestemd zijn. Hebben de 
eerste 'voyages pittoresques' onontdekte natuurgebieden in 
Frankrijk en Zwitserland als doel, later komen landen als 
Griekenland en Egypte hoe langer hoe meer in trek. Met de 
opkomst van de romantiek verplaatst de belangstelling zich 
tenslotte opnieuw naar Frankrijk waar het middeleeuwse 
erfgoed een groeiend aantal bezoekers trekt onder invloed van 
de herwaardering van het nationale verleden. 
In het spoor van de schilderkunst en de tuinarchitectuur 
eigent de literatuur zich omstreeks 1750 op haar beurt de 
term 'pittoresque' toe. Op grond van overeenkomsten die de 
literatuurkritiek ontdekt tussen schilderkunst en dichtkunst, 
waarbij vooral de nabootsing van de natuur als een 
gemeenschappelijk streven wordt aangemerkt, past zij termen 
uit de schilderkunst overdrachtelijk toe op literaire werken. 
Zo wordt 'pittoresque' in metaforische zin gebruikt om 
stijlmiddelen te kenschetsen die een beeldend effect beogen. 
Deze term gaat met name een belangrijke rol vervullen 
in de theorie van de 'beschrijvende poëzie' ('poésie 
descriptive') die in het midden van de 18e eeuw opkomt en 
waarvan de beoefenaren, in overeenstemming met de tijdgeest, 
de natuur als inspiratiebron kiezen. Onder het Horatiaanse 
motto 'ut pictura poësis' ('een gedicht is als een 
schilderij') proberen zij het natuurschoon door middel van 
woorden en klanken te "schilderen". Het moeilijkste obstakel 
dat zij in hun vernieuwingsdrang hebben te overwinnen, zijn 
de in alle genres overheersende mimesisopvattingen en 
stijlconventies van de classicistische tragedie, die de 
Franse poëzie in een diep dal hadden doen belanden. De 
verdienste van 'beschrijvende dichters' als Delille is dat 
zij, weliswaar met de nodige omzichtigheid, de dingen weer 
bij hun naam gaan noemen en aldus de taal van de poëzie 
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verrijken met tal van concrete woorden die zij in hun 
"natuurschilderingen" verweven. Gedreven door haar voorliefde 
voor de tastbare werkelijkheid, breekt de 'beschrijvende 
poëzie' met de classicistische, tot abstractie en 
generalisering geneigde esthetiek en effent zo het terrein 
voor de 'schilderachtige poëzie' ('poésie pittoresque') die 
tijdens de romantiek een hoge vlucht zal nemen· 
Niettemin weigeren de jonge romantische dichters de 
vernieuwingen die de 'beschrijvende poëzie' had doorgevoerd 
op de juiste waarde te schatten, laat staan dat zij dit genre 
als een voorloper beschouwen van hun 'schilderachtige poëzie' 
die de natuur in kleurrijke en plastische beelden 
"schildert". Onder aanvoering van Sainte-Beuve verketteren 
zij tussen 1820 en 1830 Delille en zijn navolgers en creëren 
een kunstmatige tegenstelling tussen 'descriptif' en 
'pittoresque'. In hun ogen roept de benaming 'descriptif' 
- die overigens tegen het einde van de 18e eeuw reeds een 
ongunstige klank had verworven - het schrikbeeld op van 
oeverloze beschrijvingen en vage perifrases, de dichtkunst 
onwaardig. Eerst na 1830, wanneer zij de strijd tegen de 
classicistische tradities in hun voordeel beslecht hebben, 
toont een enkeling zich genegen dit dogmatische standpunt 
enigszins te nuanceren en de merites van de 'beschrijvende 
poëzie' te onderkennen. 
De geschiedenis van het begrip 'pittoresque' tussen 1700 
en 1830 in haar geheel overziende, mag men stellen dat het 
een sleutelrol heeft gespeeld bij de totstandkoming van de 
romantische esthetiek en in het bijzonder bij de theorie-
vorming die ertoe heeft bijgedragen dat de Franse dichtkunst 
zich heeft weten te bevrijden uit de verlammende greep van de 
classicistische poetica. 
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I 
Het begrip 'pittoresque' heeft een sleutelrol vervuld bij de 
totstandkoming van de romantische esthetiek en in het 
bijzonder bij de theorievorming die ertoe heeft bijgedragen 
dat de Franse dichtkunst zich heeft kunnen losmaken van de 
verstarrende classicistische poetica. 
II 
Bij het toepassen van de zogenaamde 'mots et choses' ('Worter 
und Sachen')-methode die de betekeniswijzigingen van woorden 
tracht te verklaren in het licht van de sociaal-culturele 
context, moet als uitgangspunt dienen dat de ontwikkeling van 
woordbetekenissen niet per se gelijke tred behoeft te houden 
met die der dingen. 
III 
Het begrip 'choix' vormt een belangrijke maatstaf in zowel de 
classicistische, de romantische als de realistische 
mimesistheorie: hoe sterk de opvattingen over de weer te 
geven werkelijkheid ook uiteenlopen naar gelang van de 
geldende esthetiek, bepalend voor de literaire waarde blijft 
steeds de mate waarin die werkelijkheid wordt "herschapen" 
aan de hand van een aantal zorgvuldig gekozen elementen. 
IV 
Het fundamentele verschil tussen het postclassicistische en 
het romantische symbool is dat het ene doorgaans gebaseerd is 
op een conventionele, metonymische relatie tussen "teken" en 
"betekende", terwijl het andere een oorspronkelijk, 
metaforisch verband blootlegt, ontsproten als het is aan een 
authentieke visie van de dichter op de werkelijkheid. 
V 
Er wordt veelal te geringschattend gesproken over de eerste 
fase in een schrijversloopbaan wanneer deze gekenmerkt wordt 
door imitatie van illustere voorgangers. Ten onrechte, want 
deze periode kan, zoals in het geval van Victor Hugo, een 
onuitwisbaar stempel drukken op het latere werk, al was het 
slechts vanwege de scherpere bewustwording van de eigen 
originaliteit. 
VI 
Het is een simplificatie Gaston Bachelards literatuur-
benadering louter als 'critique thématique' aan te duiden, 
gelet op het belang dat hij hecht aan een oorspronkelijke 
verwoording van de uniforme archetypische beelden. 
VII 
Met de slagzin "Echt Frans spreken leert u van Franstalige 
docenten" die een enkele afdeling van de Alliance française 
des Pays-Bas hanteert om cursisten te werven, wordt niet 
alleen te kort gedaan aan de taalkennis en de didactische 
vaardigheden van de Nederlandstalige docent Frans, maar 
wordt tevens miskend dat bilinguisme bij de docent het 
taalonderwijs ten goede kan komen. 
VIII 
Het schrijven van een proefschrift bevordert het 
relativeringsvermogen. 
IX 
Relativeringsvermogen bevordert het schrijven van een 
proefschrift. 



